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RESUMO
Esta  pesquisa  tem  como  objetivo  analisar  as  relações  entre  a
monumentalidade,  memória  e  temporalidade,  a  partir  do  trabalho  de  Christo
Javacheff  (1935). Considerando-se a Arte Pública e a Land Art,  oriundas da Arte
Contemporânea  do  período  final  dos  anos  de  1960,  nota-se  a  relação  entre
monumentalidade e temporalidade como condições de coexistência com o espaço
público, site specificity adotado por artistas como Christo Javacheff, Robert Smithson
e Richard Serra, dentre outros.
Para  alcançar  o  objetivo  proposto,  foram  selecionados  três  projetos
artísticos  de  Javacheff:  Wrapped  Reichstag (1971-1995),  Running  Fence (1972-
1976) e The Gates (1979-2005). Dentre as questões fundamentais para realização
destas ações   estão as condições de temporalidade atreladas à monumentalidade e
a memória cultural e histórica, presente no espaço de atuação do artista; além das
dificuldades  enfrentadas  por  ele  para  obter  as  autorizações  para  executar  os
projetos.
Palavras-chave: Monumentalidade, temporalidade, memória, Land Art, Arte Pública, 
Christo Javacheff.
ABSTRACT
The main objective of this research is the analysis the relations between
monumentality,  memory  and temporality,  based on the work of  Christo  Javacheff
(1935). From Public Art and Land Art, from the Contemporary Art of the final period of
the 1960s, The relationship between monumentality and temporality as conditions of
coexistence with the public space, site specificity adopted by artists such as Christo
Javacheff, Robert Smithson and Richard Serra, among others.
To  reach  the  proposed  goal,  three  artistic  projects  of  Javacheff  were
selected:  Wrapped Reichstag (1971-1995),  Running Fence (1972-1976)  and The
Gates (1979-2005). Among the fundamental questions to carry out these actions are
the conditions of temporality linked to monumentality and the cultural and historical
memory, present in the space of the artist's performance; As well as the difficulties in
obtaining the authorizations to execute the projects.
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Introdução                                               
O búlgaro Christo Javacheff  é conhecido por suas ações  artísticas em
grande escala, que geram interferências temporárias na paisagem, seja ela urbana
ou  natural,  renovando  assim  a  percepção  do  espectador,  presente  no  espaço
exclusivamente para ver o trabalho ou de um transeunte, obervador alheio à questão
da  Arte  e  da  Arte  Pública.  Tais  ações  são  dotadas  de  uma  monumentalidade
passageira, que desaparecem na paisagem em, usualmente, catorze dias.
A escolha dos projetos presentes nesta dissertação de mestrado não foi
aleatória, dentre os trabalhos realizados pelo artista, foram selecionados exemplos
que  possuem  alguma  singularidade  dentro  da  produção  geral  de  Christo:  uma
intervenção que gera o empacotamento de um prédio público dotado de complexa
memória histórica, em  Wrapped Reichstag (1971-1995); um exemplo de  aplicação
direta  dos  conceitos  da  Land  Art,  da  paisagem distante  da  cidade, no  caso  de
Running Fence   (1972-1976); e uma instalação em parque público onde circulam
milhares de pessoas todos os dias, com The Gates  (1979-2005).
Sabe-se que os projetos de Christo foram produzidos em coautoria com
sua esposa,  Jeanne-Claude (1935-2009),  desde 1958. A partir  de  1994,  o  casal
passa a usar oficialmente os dois nomes juntos, com direitos iguais para as suas
produções. Jeanne-Claude não desenha, por isso enquanto Christo cuida da parte
criativa,  sua  esposa  administra  a  Fundação  CVJ  (CVJ  Foundation  -  Christo
Vladimiroff Javacheff), criada pelo casal para arrecadar fundos afim de viabilizar os
projetos artísticos.  Habitualmente o casal  não aceita  nenhum tipo de doação ou
patrocínio para completar suas ações artísticas. Com a morte de Jeanne-Claude, em
2009, Christo segue sozinho com seu trabalho. Para esta pesquisa, optou-se por
citar  apenas  o  nome  de  Christo  Javacheff,  mas  sabe-se  que  Jeanne-Claude
participou e é coautora dos três projetos artísticos aqui discutidos.
A respeito  dessa  forma  de  divisão  do  trabalho  artístico  somada  ao
transbordamento da arte para além dos muros de galerias e museus de arte,
Furegatti coloca:
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A escolha das vias não convencionais para se produzir e comunicar a arte
permite o alargamento de suas fronteiras e o encontro com as tecnologias
finca seu território no espaço urbano. O indivíduo artista, romantizado pela
figura  do  criador  solitário  dentro  de  seu  ateliê,  já  não  realiza  mais  seu
trabalho sozinho.
(…)
O artista trabalha, cada vez mais, a partir  da formação e passagem por
grupos, liga-se a um novo grau de coletividade, reconhece a dependência
do outro para a realização de seu trabalho.1
A relação de Christo e seus projetos artísticos dá-se de maneira direta,
sem interferências que façam com que o artista mude seus planos, demore o quanto
demorar, custe o que custar. Para gozar de tamanha liberdade, Javacheff não aceita
doação ou patrocínio para a execução de seus trabalhos, sendo toda a verba usada
em cada uma de suas ações oriunda do próprio artista. Segundo Furegatti:
Christo sustenta cautelosa independência de eventuais patrocinadores na
fase de instauração do projeto não permitindo que sejam anunciados.2
Desenvolveu-se um fluoxagrama para esta pesquisa, afim de expor as
estapas de trabalho de Javacheff, como pode ser visto no esquema a seguir:
1 FUREGATTI, Sylvia. Transbordamentos da Arte Contemporânea para o meio urbano. Anais do VI
Seminário  Nacional  de  Pesquisa  em  Arte  e  Cultura  Visual.  Goiânia-G  O:  UFG,  FAV,  2013.
Disponível  em:  https://seminarioculturavisual.fav.ufg.br/up/778/o/2013-057-
eixo1_Sylvia_Furegatti.pdf, acesso em 10/12/2016.
2 Ibid. FUREGATTI, Sylvia.
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Christo separa o trabalho de cada projeto em duas partes, as quais dá o
nome de Fase  Software e Fase  Hardware.  É no período da Fase  Software,  que
Christo pensa o projeto, produz esboços, desenhos, colagens além de miniaturas
em escala. Com o dinheiro arrecadado através da comercialização desses desenhos
e  esboços  produzidos  pelo  artista,  que  promove  e  divulga  a  ideia  por  meio  de
exposições, serão financiados os projetos. É ainda na Fase Software que Christo
negocia as autorizações para usar os locais específicos para implementar sua ação
temporária.  A espera  por  tais  autorizações para implementação dos trabalhos  in
lócus torna a fase  Software  a mais longa, onde, dependendo do projeto proposto,
pode levar mais de duas décadas, como é o caso de The Gates, que demorou vinte
e seis anos até ser autorizado e instalado no espaço público do Central Park.
Assim que um projeto artístico alcança todas as autorizações necessárias
para que ocorra, inicia-se a Fase Hardware, que é o momento em que o artista vai à
campo para implementar o trabalho, contrata a equipe que irá ajudá-lo na instalação
e compra o material necessário. O período de catorze dias de duração dos projetos
faz  parte  da  Fase  Hardware,  visto  que  é  necessário  manter  o  trabalho artístico
intacto, corrigir eventuais danos e previnir possíveis atos de vandalismo. Ainda na
Fase  Hardware,  há  a  desmontagem  da  ação  artística  e  ocorrem  exposições
paralelas acerca da ação presente.
O gráfico a seguir,  inspirado em um modelo do  site oficial  de Christo
mostra a duração de cada fase, Software e Hardware, em cada um dos três projetos
estudados nesta pesquisa:
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A escolha de locais públicos e espaços abertos permite que as ações de
Christo  possam  ser  apreciadas por  qualquer  pessoa,  ou  seja,  ao  inserir  seus
projetos  artísticos  nestes  espaços públicos,  tal  produção  é  acessível  a  qualquer
indivíduo presente em seu entorno,  sem a necessidade de pagar  por  ingressos.
Entretanto, o arista explica que estas ações são feitas por e para ele – e sua esposa,
Jeanne-Claude,  coautora  dos  trabalhos  –  sendo  que  agradar  ao  público  acaba
sendo uma consequência direta do que se faz e não sua principal preocupação. Em
entrevista de Jeanne-Claude ao The New York Times durante a passagem de The
Gates pelo Central Park:
The  whole  project,  all  $21  million  of  it,  was  of,  by  and  for  themselves,
Jeanne-Claude and Christo. If  the public happens to like it,  well,  that's a
bonus. Any artist would tell you the same, she says.1
O trabalho de Christo perpassa pela questão da relação do homem com o
espaço circundante, resultando em uma intensa exploração dos lócus possíveis: do
lado interno ou  fora de museus, galerias ou qualquer outro espaço arquitetônico
1 Trecho de entrevista concedida por Christo e Jeanne-Claude ao The New York Times, em 
27/02/2005. Tradução livre: “Todo o projeto, com custo de US$ 21 milhões, era de Jeanne-Claude 
e Christo, por e para si. Se acontece do público gostar, bem, isso é um bônus. Qualquer artista 
diria o mesmo, diz ela”. Disponível em: http://www.nytimes.com/2005/02/27/arts/the-gates-are-
coming-down-and-the-creators-are-moving-on.html?_r=0, acesso em 03/01/2017.
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dedicado a receber objetos de arte. Conceituadas por Brian O'Doherty1 como Cubo
Branco, estão as galerias de arte dedicadas à receber peças de Arte Moderna. Tal
como O'Doherty afirma:
A criação do cubo branco impoluto, ubíquo, é um dos êxitos do modernismo
– criação comercial, estética e tecnológica. Num strip-tease insólito, a arte lá
dentro se desnuda cada vez mais, até apresentar produtos finais formais e
porções  da  realidade  externa  –  tornando  o  recinto  da  galeria  uma
''colagem''.No conteúdo da parede  torna-se  mais  e  mais rico  (talvez um
colecionador devesse comprar uma galeria ''vazia'').2
(...) O cubo branco foi um instrumento de transição que tentou descorar o
passado e ao mesmo tempo controlar o futuro lançando mão de métodos
pretensamente trancedentais de presença e poder.3
Tal tentativa de fuga do espaço institucional ou exclusivamente artístico
teve origem no Movimento Moderno, iniciado no século XIX, que defende uma sala
expositiva  branca  e  sem  quaisquer  possíveis  interferências  –  o  cubo  branco
modernista dedicava-se exclusivamente a obras de arte dispostas de maneira que
não  houvesse  interferência  entre  elas.  Contrária  a  esta  definição  de  espaço
expositivo  neutro,  os  ateliês  e  museus  do  século  XVIII,  influenciados  pelo
Iluminismo,  eram repletos de obras  de arte,  tinham suas paredes recobertas  de
quadros, de diferentes temas e artistas. Segundo O’Doherty:
A galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indícios que interfiram no
fato de que ela é ‘'arte'’. A obra é isolada de tudo o que possa prejudicar sua
apreciação de si mesma. Isso dá ao recinto uma presença característica de
outros espaços onde as convenções são preservadas pela repetição de um
sistema fechado de valores.4
O’Doherty  compara  o  espaço  da  galeria  moderna  como  “construído
segundo preceitos tão rigorosos quanto os da construção de uma igreja medieval”5,
onde o fiel se vê diante de um espaço isolado do mundo exterior em uma construção
arquitetônica que o leva a sentir-se  ínfero comparado à sua monumentalidade. Na
galeria  de  arte  ou  museu,  o  espectador  e  o  próprio  objeto  artístico  estão
influenciados  pelo  próprio  espaço.  Segundo  O'Doherty,  na  condição  de
espectadores, mudamos a postura para nos sentirmos participantes neste lugar – o
1 O'DOHERTY, Brian. No interior do Cubo Branco. Ed. Martins Fontes, São Paulo, 2002.
2 Ibid., PÁG. 90.
3 Ibid., PÁG. XXI, nota de introdução de Thomas McEvilley (1986).
4 Op. Cit. O'DOHERTY. PÁG. 3
5 Ibid. O'DOHERTY. PÁG. 4
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autor exemplifica que na condição de espectador dentro de uma galeria de arte ou
museu,  passamos a  agir  de  outra  forma:  caminhamos cuidadosamente  evitando
ruídos,  falamos baixo  ou sequer  falamos,  não comemos nem bebemos –  assim
como a obra de arte, que, salvo exceções, se molda de modo a ser aceita neste
sistema. O contexto deste espaço se apodera do objeto artístico, tornando-se ele
próprio – o espaço – a arte.
Na passagem da década de 1950 para 1960, a Arte Moderna passa a dar
espaço às práticas  de arte  contemporânea e assim temos a  experimentação de
diferentes  espaços,  até  então  alheios à  arte.  Durante  este  período  de
desdobramento da Arte Moderna em direção a arte contemporânea, expôr dentro de
museus e galerias de arte deixa de ser o objetivo dos artistas, que, neste momento,
interessam-se  por  proporcionar,  a  eles  e  ao  público,  experiências  artísticas  fora
dessas instituições de abrigo e reconhecimento. Segundo Furegatti:
A valorização do espaço como corpo constituinte do trabalho artístico, tal
como o fundamenta a contemporaneidade, conduz o artista para o meio
urbano,  para  o  campo  e  demais  configurações  geográficas  de  forma  a
alterar o lugar da arte, bem como os papeis a serem cumpridos por seus
variados agentes.1
Portanto, o espaço que recebe as ações de artistas, como Javacheff, tem
papel fundamental para a realização do projeto, não servindo apenas como suporte
artístico. Tassinari expõe um dos reveses sofridos por esses artistas:
Diante de uma [pintura de] paisagem naturalista canhestra diz-se diz-se que
é ruim, mas algo de artístico permanece. Obras modernas, em especial as
da  fase  de  desdobramento,  não  possuem  a  mesma  sorte.  Mesmo
magníficas,  podem  passar  por  simples  coisas  jogadas  no  espaço  em
comum.2
Tassinari defende a necessidade do espaço destinado a receber projetos
artísticos tenha alguma distinção entre o espaço comum.:
A possível indistinção entre as obras de arte e coisas no espaço em comum
introduz a necessidade de conceituar melhor um espaço em obra. Se ele
não é o próprio espaço do mundo comum, mas mesmo assim o requisita
para participar da obra, de algum modo deve dele se diferenciar.3
1 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia.
2 TASSINARI, Alberto. O espaço  Moderno. PÁG. 55 – 56
3 Ibid. PÁG. 56
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A partir do uso do espaço urbano ou natural que passa a acolher ações e
projetos artísticos, o objeto de arte, até então materialmente palpável e de duração
indeterminada, sofre alterações: algumas vezes torna-se imaterial – como acontece
com os happenings e performances –, efêmero ou passageiro, como é o caso dos
trabalhos  de  Christo,  que  permanecem  in  lócus  usualmente  catorze  dias.  Para
Furegatti:
Processo e contiguidade constroem novos valores para a produção artística
que  não  mais  correspondem  aos  formatos  consolidados  pela  instituição
museológica, pelo mercado de arte e os regimes colecionistas conhecidos.1
Furegatti completa:
Enquanto o contexto intramuros, tipificado pelo museu, valoriza a ideia do
centro e da unicidade, o extramuros dinamiza essa ideia trazendo à tona o
valor da concomitância e do transbordamento.
O'Doherty chama a atenção para a questão do espectador, que tem seu
papel  perante  a  obra  de  arte  modificado  ao  longo  do  tempo.  Para  o  autor,  o
espectador passa de um quase intruso – presente em um museu ou galeria de arte –
para um ser cujas únicas partes que ali interessam são a mente e o olho, podendo
seu  corpo  ser  totalmente  descartado;  por  fim,  com  as  vertentes  da  Arte
Contempoânea, como o Minimalismo e a Land Art  inseridas no contexto da Arte
Pública, a presença do espectador dotado de um corpo, seja ele público interessado
ou transeunte desavisado, é fundamental para a  legitimação da ação ou projeto do
artista. Brian O'Doherty define que:
O recinto suscita o pensamento de que, enquanto olhos e mentes são bem
vindos, corpos que ocupam espaço não o são – ou são tolerados somente
como manequins cinestésicos para estudo futuro. Esse paradoxo cartesiano
é reforçado por um dos ícones da nossa cultura visual: a foto da exposição
[sem] pessoas. Nele, enfim, se elimina o espectador, a própria pessoa.2
1 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia.
2 Op. Cit. O'DOHERTY, Brian. PÁG. 5
19
O autor ainda questiona:
Quem é o espectador, também chamado de visitante, às vezes chamado de
observador, ocasionalmente de percebedor?1
É no espaço da arte modernista que o espectador tem sua condição de
observador,  classificado  como  coadjuvante  complacente,  que  experimenta  as
“conjeturas mais fantasiosas”2 dos artistas. Tal espectador, visitante, observador ou
percebedor, seja qual for o substantivo pelo qual é tratado – é instruído em relação
ao  que  sentir  ou  observar,  além de  obedecer  veementemente  as  ordens  a  ele
dadas.3
Entretanto,  se  para  o  modernismo  o  Olho  e  o  Espectador  passivo,
inconsciente, são perfeitos para o ambiente higienista do Cubo Branco, para a Arte
Pública, temporária, presente na contemporaneidade, faz-se questão do Espectador
completo, dotado de uma consciência investigativa que irá explorar com afinco a
ação de arte  passageira,  presente na paisagem urbana ou natural,  rodeada por
diversos  elementos  que  lhe  chamam  atenção  em  paralelo  ao  acontecimento
artístico.  Como sabe-se, tal ação artística temporal, presente no contexto da Arte
Pública site specificity da contemporaneidade, não rivaliza com o meio onde está
inserida,  pelo contrário,  depende da paisagem e suas infinitas iterferências para
coexistir mutuamente. Portanto, o espectador deste espaço, com o seu olhar, deve
buscar este equilíbrio entre arte e meio urbano/natural onde está inserida.
Esta  pesquisa  dedica-se  ao  estudo  da  produção  do  artista  Christo
Javacheff  a paritr  da análise de três de suas obras,  divididas ao longo dos três
capítulos desta dissertação.
No Capítulo 1, a partir do projeto Running Fence discute-se a questão da
Land Art, uma das vertentes da Arte Contemporânea, e a importância do espaço
para a realização das ações artísticas,  não apenas de Christo,  mas também de
atistas como Robert Smithson, Richard Serra, dentre outos. Os projetos ou ações
1 Ibid. PÁG. 37
2 Ibid. PÁG. 37
3 Ibid. PÁG. 38
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site specific remetem à noção de arte pública, ou seja, a arte realizada fora dos
espaços tradicionalmente dedicados a ela, como os museus e galerias.  Para tais
artistas o espaço circundante passa a ser parte vital da própria criação que integra-
se ao meio onde está inserida. Além disto, discute-se a questão do Site Specificity, a
partir das ideias de Miwon Kwon em seu texto One Place After Another,  no qual a
autora  promove  uma  análise  acerca  da  origem da  arte  site  specific a  partir  da
escultura pública  dentro  do contexto da Arte  Contemporânea.  Faz-se,  ainda,  um
paralelo entre arte e espetáculo, considerando-se a ação artística um espetáculo,
questão esta presente nos projetos de Christo Javacheff.
No Capítulo 2, o projeto apresentado é Wrapped Reichstag, e serve como
pano  de  fundo  para  as  discussões  acerca  da  monumentalidade  do  trabalho  de
Christo,  dentro  no  contexto  da  alteração  que  promove  a  paisagem  onde  está
inserida.  Ainda  neste  capítulo,  são  apresentadas  as  questões  relacionadas  à
memória,  tendo-se  como  alicerce  para  este  assunto  os  autores  Jan  e  Aleida
Assman, Andreas Huyssen e Paul Ricouer. A questão da memória é relacionada ao
resultado da relação entre arte e espaço público em comum, capaz de gerar tensão
em torno da própria obra, do lócus onde está inserida e do público espectador.
Por fim, no Capítulo 3, a partir da análise de The Gates, é apresentada
uma relação entre os principais projetos de Javacheff e o tempo destinado à espera
da autorização para executá-los. A respeito da estética visual dos projetos, elucida-
se  a  questão  da  escolha  da  cor,  usada  pelo  artista.  Além disso,  é  traçado  um
paralelo entre as principais diferenças encontradas no uso dos termos efemeridade
e  temporalidade,  condição  presente  nas  ações  monumentais  de  Christo.  Neste
capítulo,  são  apresentados  as  noções  de  coautoria  e  autofinanciamento  dos
projetos. Por fim, faz-se uma análise acerca da desmaterialização do objeto de arte
e do espaço de criação adotado pelo artista contemporâneo atual, cuja produção,
quando  destinada  à  arte  monumental  –  como  é  o  caso  de  Christo  Javacheff  –
assume tal dimensão que passa a ser inviável o fazer artístico dentro do espaço dos
ateliês. Dentre os autores consultados estão Sylvia Furegatti, Teresa Azevedo e Luiz
S. Oliveira, além de diversas entrevistas concedidas pelo próprio Christo Javacheff,
fundamentais para a estruturação das ideias aqui apresentadas.
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Pretende-se analisar as relações da monumentalidade e temporalidade
na essência da ação artística de Christo Javacheff dentro da esfera da arte pública,
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Christo convinced ordinary Americans
of the transformative power of art.1
O Projeto
Running Fence foi o primeiro grande projeto de Christo realizado em solo
americano  desde  sua  chegada  ao  país,  em  1964.  De  1972,  quando  o  projeto
Running Fence foi concebido, até 10 de setembro de 1976, data de sua conclusão,
Christo, em um momento onde ainda não era conhcecido como artista, enfrentou
desafios aparentemente  insuperáveis:   precisou negociar  os  direitos  à terra com
cinquenta e nove fazendeiros e lidar com obstáculos burocráticos ligados à questões
ambientais2,  além de resolver desafios técnicos de instalação que viabilizariam o
projeto artístico.
Foram necessários  quarenta  e dois  meses de negociações e esforços
para a concretização de Running Fence, com a participação dos proprietários das
terras  por  todo  o  trajeto  percorrido  pelo  projeto  de  Christo;  dezoito  audiências
públicas, três sessões nos Tribunais Superiores da Califórnia e a elaboração de um
detalhado relatório acerca do Impacto Ambiental3 que o trabalho artístico poderia
causar; além de uma autorização para utilização temporária das colinas, do céu e do
oceano. Como parte do acordo ambiental, Christo se responsabilizou por não utilizar
concreto e não deixar nenhuma evidência física
1 Trecho retirado de texto disponível em: http://newsdesk.si.edu/releases/smithsonian-american-art-
museum-announces-acquisition-seminal-work-christo-and-jeanne-claud,  acesso  em  28/12/2016.
Tradução livre: Christo convenceu os americanos comuns do poder transformador da arte.
2 Dados disponíveis em : http://eyelevel.si.edu/2010/04/christo-and-jeanneclaude-on-the-making-of-
the-running-fence.html, acesso em 28/12/2016.
3 Relatório completo, em inglês, disponível para download em 
http://christojeanneclaude.net/__data/runningfence_eir.pdf, acesso em 28/12/2016.
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da instalação deste projeto no solo, mar ou qualquer outra parte por onde Running
Fence existiu.
Após catorze dias de existência, Running Fence foi desmontada e todo o
material utilizado foi doado aos fazendeiros proprietários das regiões que abrigaram
o projeto1. Cumprindo uma das exigências do acordo que permitiu que ao artista a
instalação da cerca, todas as partes da estrutura, que foram projetadas para serem
removidas por  completa,  foram retiradas e nenhuma evidência visível  do  projeto
permanece nas colinas de Sonoma e Marin Counties2.
O material empregado por Christo neste trabalho é produzido em escala
industrial, servindo como base para diversos tipos de construções alheias a ideia de
arte:  tecidos, cabos de aço, postes e ganchos configuram a matéria-prima deste
projeto artístico. Sabe-se que desde que Marcel Duchamp, em 1912 com Roda de
Bicicleta,  colocou  em  evidência  na  arte  objetos  de  uso  comercial  e  industrial
produzidos em série – os chamados  ready-mades3 –  a produção artística passa a
fazer uso deste artifício. A partir deste momento, presente nos trabalhos de diversos
artistas,  em  especial  dos  adeptos  da  arte  minimalista,  tais elementos  de
repetição/serialidade  produzidos  industrialmente  são  usados  como  matéria-prima
para criar objetos de arte. Podemos citar alguns artistas como exemplo: Dan Flavin
com  suas  esculturas  feitas  de  lâmpadas  fluorescentes,  Donald  Judd  com  seus
1 Informações  disponíveis  em:  http://christojeanneclaude.net/projects/running-fence?view=info,
acesso em 28/12/2016. “As it had been agreed with the ranchers and with county, state and federal
agencies, the removal of Running Fence started 14 days after its completion and all materials were
given to the ranchers.”  Tradução livre: Como tinha sido acordado com os fazendeiros e com o
condado, as agências estaduais e federais, a remoção de Running Fence começou 14 dias após
sua conclusão e todos os materiais foram dados aos rancheiros.
2 Informações disponíveis em: http://christojeanneclaude.net/projects/running-fence?view=info, 
acesso em 28/12/2016.
3 O termo ready-made é criado por Marcel Duchamp (1887-1968) para designar um tipo de objeto,
por ele inventado, que consiste em um ou mais artigos de uso cotidiano, produzidos em massa,
selecionados sem critérios estéticos e expostos como obras de arte em espaços especializados
(museus e galerias). Seu primeiro ready-made, de 1912, é uma roda de bicicleta montada sobre
um banquinho (Roda de Bicicleta). Duchamp chama esses  ready-mades compostos de mais de
um objeto de  ready-mades retificados. Posteriormente, expõe um escorredor de garrafas e, em
seguida, um urinol invertido, assinado por R. Mutt, a que dá o título de Fonte, 1917. Outro de seus
célebres  ready-mades retificados  é  aquele  em que  toma  uma reprodução  da  Mona  Lisa,  de
Leonardo da Vinci (1452-1519), e acrescenta à imagem um bigode, um cavanhaque e letras que
permitem,  quando  lidas  em francês,  a  formação  de  uma frase  obscena  L.H.O.O.Q.,1919.  Os
ready-mades de  Duchamp constituem manifestação  cabal  de  certo  espírito  que  caracteriza  o
dadaísmo. Ao transformar qualquer objeto em obra de arte, o artista realiza uma crítica radical ao
sistema da arte. Assim, objetos utilitários sem nenhum valor estético em si são retirados de seus
contextos originais e elevados à condição de obra de arte simplesmente ao ganhar uma assinatura
e um espaço em exposições. Os princípios de subversão mobilizados pelos ready-mades podem
ser  também  observados  nas  máquinas  antifuncionais  de  Francis  Picabia  (1879-1953)  e  em
algumas  imagens  fotográficas  de  Man  Ray  (1890  –  1976).  Dados  disponíveis
em:http://enciclopedia.itaucultural.org.br/termo5370/ready-made, acesso em 28/12/2016.
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trabalhos em ferro galvanizado, Robert Smithson com chapas de vidros e Christo
Javacheff, com lonas e cordas, elementos presentes em praticamente todos os seus
projetos.  A respeito  do  uso  destes  materiais  produzidos  em  larga  escala  pela
indústria e encontrados facialmente no comércio, Rosalind Krauss afirma que:
Ao combinar vários desses elementos de modo a formar um agrupamento
que  pudesse  ser  chamado  de  composição  escultural,  os  artistas
minimalistas exploraram outra implicação ainda do elemento pronto para o
uso. A produção em massa garante que cada objeto terá uma forma e um
tamanho idênticos, impedindo qualquer relação hierárquica entre eles. Por
conseguinte, as ordens composicionais que, parece, devem concorrer para
essas unidades são as da repetição ou da progressão em série:  ordens
desprovidas  quer  de  pontos  focais  logicamente  determinados,  quer  de
limites externos ditados internamente.1
Os números deste projeto de Christo nos mostram a audácia do artista:
com 5,5 metros de altura e 39,4 quilômetros de extensão, Running Fence atravessa,
de  leste  a  oeste,  propriedades  privadas  de  cinquenta  e  nove  fazendeiros,  nas
proximidades da autoestrada 101 (em destaque no mapa da Figura 1), passa por
colinas e termina no Oceano Pacífico, em Bodega Bay. Para tanto, foram utilizados
200 mil metros quadrados de nylon na cor branca, 145 quilômetros de cabo de aço,
2.050  postes  de  aço  de  6,4  metros  de  altura,  dispostos  ao  longo  dos  39,4
quilômetros de extensão do projeto, fincados no chão, sem o uso de concreto, além
de 14 mil âncoras de terra e 350 mil ganchos. A cerca cruza catorze estradas, sem
interferir na passagem para carros, gado e animais selvagens, foi projetada para ser
vista  seguindo  64  quilômetros  de  estradas  públicas,  em  Sonoma  e  Marin
Concelhos2.
1 KRAUSS, Krauss. O Duplo Negativo: Uma nova sintaxe para a escultura. In: Caminhos da 
Escultura Moderna. P. 300
2 Fonte: http://christojeanneclaude.net/projects/running-fence?view=info#.V_0qeuArLIU, acesso em 
01/10/2016.
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Figura 1: Roda de Bicileta (1912),
Marcel Duchamp
Figura 2:
Mapa dos EUA com destaque em vermelho para a autoestrada Route 101
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Figura 3: Vista aérea parcial de Running Fence (1972) (39,4 km de
extensão)
Figura 4: Trabalhadores durante a insatalação de Running Fence (1972) (5,5
metros de altura)
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Arte Contemporânea e a importância da Land Art
nos projetos de Christo Javacheff
Em meados dos anos  de  1960,  a  arte  contemporânea surge frente  à
necessidade que inúmeros artistas passam a apresentar quando seus trabalhos e
ações  deixam  de  se  enquadrar  nos  moldes  do  Modernismo  e  suas  formas  de
apresentação, dentro de galerias, museus ou instituições artísticas, como descritos
na introdução desta dissertação dentro dos conceitos do Cubo Branco,  segundo
Brian O'Doherty.  A criação artística  contemporânea passa a se  dar  por  meio de
trabalhos experimentais e processuais, nos quais a constituição física e visual do
objeto  artístico  deixa  o  status  de  obra  de arte,  e  em decorrência  disto  surge  a
necessidade de novos modos expositivos: ambientes e lugares do cotidiano e do
espaço  público.  Sendo  assim  temos  a  experimentação  de  espaços  até  então
estranhos à arte, onde os artistas optavam por expor ou construir seus trabalhos em
áreas tais  como terrenos baldios,  becos de ruas,  espaços destinados a  funções
completamente  alheias  à  arte,  proporcionando  ao  público  a  vivência  de  um
verdadeiro transbordamento da arte,  que invade, sem aviso prévio, as paisagens
urbanas e naturais e passa a gerar novas percepções estéticas.
Visto as novas proporções tomadas pela arte, não é apenas o espaço
expositivo formal  ou  oficial que  receberá  trabalhos  de  arte  que  sofre alteração.
Passa a fazer parte da arte a substituição do fazer manual pela valorização do olhar
e  da  narrativa,  desdobrando-se através de intervenções  no  espaço público,  não
convencional  à  arte.  Desde  Walter  Benjamin  a  questão  da  produção  artística  é
tratada  por  meio  da  valorização  do  olhar  como  um  dos  mecanismos  mais
importantes a partir da segunda metade do século XX e afirma que:
pela primeira vez no processo de reprodução da imagem, a mão foi liberada
das  responsabilidades  artísticas  mais  importantes,  que  agora  cabiam
unicamente ao olho.  (...)  o  olho apreende mais depressa do que a mão
desenha.1
Ao deixar de seguir regras que estipulam limites, materiais e até mesmo
1 BENJAMIN, Walter. A obra de arte na era de sua reprodutibilidade técnica. In: BENJAMIN, Walter. 
Magia e técnica, arte e política: ensaios sobre literatura e história da cultura. 7. Ed. São Paulo: 
Brasiliense, P. 167.
29
suportes, o objeto artístico  vai se distanciando da ideia de objeto material e eterno,
por meio do uso de novos e inusitados materiais e suportes que os artistas passam
a  empregar  em  seus  trabalhos,  quebrando  quaisquer  regras  e  limites  pré-
estabelecidos anteriormente. Ou, no caso dos  Ready Mades,  a obra de arte nada
mais  é  que  um  objeto  industrial,  manufaturado,  produzido  sequencialmente  por
máquinas ou um conjunto de operários, sem autoria definida, capaz de ressignificar
o trivial.  É como se a produção contemporânea não visasse transformar o mundo
em arte, mas fazer uso do espaço do mundo comum para se instaurar como arte, tal
qual é definido por Tassinari:
O espaço da arte contemporânea – pós-moderna, para muitos – seria o
espaço da arte moderna depurado de elementos espaciais não modernos
ainda persistentes na sua fase de formação.1
(…)
Em relação à fase de desdobramento já se adiantou que um espaço em
obra assume (…) para a escultura [a figura] de uma comunicação entre o
corpo da obra e o espaço do mundo em comum.2
Essa  espécie  de  deslocamento  do  espaço  expositivo,  em  crescente
expansão  na  prática  artística em  meados  dos  anos  1960,  exige  do  público
interessado viajar para o local de exposição. Como é o caso de Running Fence, o
espectador  se  desloca  até  as  fazendas  isoladas  de  Sonoma e  Marin  Counties,
através da autoestrada 101, para ter acesso ao trabalho. Sua curta existência de
catorze dias, período de tempo para a permanência do projeto de arte presente na
maioria  dos  trabalhos  de  Christo,  assegura  que  relativamente  poucas  pessoas
possam  contemplar  o  projeto  in  locu pessoalmente.  Ao  tratar  da  questão  da
expansão física das manifestações da arte, Caclini considera que:
a expansão da arte  fora  de seu campo,  a  democratização das relações
sociais  e  a  reutilização  econômica,  política  ou  midiática  dos  trabalhos
artísticos criaram uma zona de intersecção entre artistas e espectadores.3
Ao  finalizar  uma  produção  artística,  o  artista  contemporâneo,  muitas
vezes, não tem um objeto para ser manuseado, para pertencer como parte de um
acervo artístico ou mesmo para ser comercializado, afinal, sua obra foi efêmera ou
1 TASSINARI, Alberto. O espaço moderno. PÁG. 10
2 Ibid. PÁG. 51
3. CANCLINI, Néstor Garcia. A sociedade sem relato: antropologia e estética da iminência. São Paulo:
Edusp, 2012. P. 220
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simplesmente não há o que ser coletado. É o caso de Double Negative (1969), de
Michael Heizer: para desenvolver este trabalho o artista removeu e reajeitou parte
do solo, formando duas fendas escavadas na terra, em meio a um Parque Natural,
no  deserto  de  Overton,  localizadono  estado  de  Nevada,  Estados  Unidos.  A
produção, mais um exemplo de  Land Art, é efêmera, visto que enquanto sofre as
ações naturais do clima vai, senão desaparecendo, certamente transformando-se,
ao longo dos anos. Não há um objeto a ser coletado, não há o que ser visitado em
um museu ou galeria, além de imagens de projeto, registros foto e videográficos ou
desenhos e esboços – a própria visitação ao local  onde o trabalho está inserido
exige que o expectador se desloque até o deserto. Em relação ao site onde Double
Negative está inserido, Heizer coloca que: “o trabalho não é posto em um lugar, ele
é esse lugar”1. Sendo o trabalho o próprio lugar, e este lugar sendo um feixe de terra
no meio de um deserto,  a impossibilidade de tê-lo  exposto  como objeto em um
museu  ou  galeria  de  arte  está  intrinsicamente  ligada  à  produção  de  Heizer.  A
respeito de Double Negative, Rosalind Krauss relata:
Dadas as suas dimensões enormes e a sua localização, a única forma de
se experimentar o trabalho é estando dentro dele, habitá-lo à maneira como
imaginamos habitar o espaço de nossos corpos. Embora seja simétrico e
possua um centro (o ponto intermediário do desfiladeiro que separa as duas
fendas, é impossível ocuparmos esse centro. Podemos apenas nos colocar
em um dos espaços fendidos e olhar para a frente em direção ao outro. Na
verdade é somente olhando para a frente que podemos formar uma imagem
do espaço no qual nos encontramos.2
Alguns estudiosos defendem que a Arte Pública, na qual a Land Art está
inserida, está em posição subversiva aos moldes institucionais, que visavam, acima
de tudo, o mercado, mantendo assim um tipo de antagonismo na produção em arte
não acessível para o público geral. Para Archer:
o sistema comercial de galerias era, evidentemente, apenas uma parte de
uma economia de mercado capitalista mais ampla. Inevitavelmente havia o
conflito de quando a arte que expressava sua rejeição desse sistema era
forçada a depender dele para ser exibida, apreciada e consumida. A arte
pública  desenvolveu-se,  em  parte,  como  resultado  de  um  desejo  de
contornar  este  dilema.  Usando  locais  alternativos  como  lojas,  hospitais,
bibliotecas e  a própria  rua como espaço para exposição e os meios de
comunicação – televisão, rádio e publicidade – como caminho mais direto 
1 HEIZER, M. In: FERREIRA e COTRIN, 2009, P. 275
2 Rosalind Krauss. O Duplo Negativo: Uma nova sintaxe para a escultura. In: Caminhos da 
Escultura Moderna, P. 334.
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para um público mais amplo e igualitário, a arte pública deu as costas para
as galerias.1
Um dos primeiros artistas a fazer uso do espaço público como suporte
artístico  foi  Robert  Smithson.  O  artista  demonstrava  interesse  especial  pelos
espaços naturais e pelo uso de elementos da natureza como matéria-prima de seus
trabalhos, que partiam da proposta do olhar atento sobre o espaço. Tais interesses
são notáveis em trabalhos do artista, como Spiral Jet (1970), localizado na península
de Rozel Point, Great Salt Lake, Utah; mantida desde 1999 pelo Dia Art Foundation2,
a  escultura natural  de pedras,  cristais de sal  e lama, elementos encontrados na
própria região, só é visível quando o nível de água do lago se encontra abaixo de
4.195 pés3. Smithson afirma que:
um grande artista pode fazer arte simplesmente ao lançar um olhar. Uma
série de olhares poderia ser tão sólida quanto qualquer coisa ou lugar, mas
a sociedade  continua  a  privar  o  artista  e  sua  ‘arte  de  ver’ ao  valorizar
apenas objetos de arte. 4
Portanto, ao tornar-se parte de um espaço público, simultaneamente, a
arte  passa  a  ser  pública,  ou  seja,  a ser  de  livre  acesso  a  qualquer  transeunte,
tornando-se mais próxima do público e passando a fazer parte do cotidiano das
pessoas que fazem uso do espaço onde está inserida. Segundo Pallamin:
Em meio aos espaços públicos, as práticas artísticas são apresentação e
representação dos imaginários sociais. (...) Seus modos de internveção no
espaço público podem estabelecer descontinuidades significativas do ponto
de vista cultural (…). Um dos pontos de maior interesse é sua possibilidade
de contribuir com a desregulação de certos valores aí cristalizados, gerando
novas  formas  de  esclarecimento  e  abrindo  novas  extensões  do  espaço
vivido. A arte urbana como prática crítica, ao antepor se a narrativas pré‐ ‐
1 ARCHER, Michael. Arte contemporânea: uma história concisa. São Paulo: Martins Fontes, 2001. 
(Coleção a), P. 144.
2 Dia foi fundado em Nova York em 1974 por Philippa de Menil, Heiner Friedrich e Helen Winkler para
ajudar artistas a realizar projetos visionários que de outra forma não poderiam ser realizados por
causa da escala  ou  escopo.  Para sugerir  o  papel  da instituição  em permitir  tais  ambições,  eles
escolheram o nome "Dia", tirado da palavra grega que significa "através". Informações disponíveis
em: http://diaart.org/about/about-dia, acesso em 28/12/2016.
3 Dados  disponíveis  em:  https://www.robertsmithson.com/earthworks/spiral_jetty.htm,  acesso  em
28/12/2016.
4 SMITHSON, Robert. Uma sedimentação da mente: projetos de terra. In: FERREIRA, Glória, 
COTRIM, Cecília (orgs). Escritos de artistas: anos 60/70. 2. ed. Rio de Janeiro: Jorge Zahar, 2009.
P.197.
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Figura 5: Mapa de localização de Double Negative.
Figura 6: Vista parcial de Double Negative.
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Figura 8: Sinalização indicando a localização da escultura Spiral Jetty, de Robert
Smithson.
Figura 7: Robert Smithson, Spiral Jetty , 1970. Photo: George Steinmetz
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montadas,  percorre as vias de interrogação sobre a cidade,  sobre como
esta  tem  sido  socialmente  construída,  representada  e  experienciada.  É
deste ponto que deriva um dos aspectos de notado interesse na reflexão
sobre seu vínculo com o espaço público, qual seja, sua possibilidade de ser
ao mesmo tempo, inflexão e espelhamento.1
Levando-se  em  conta  o  espaço,  quem  terá  contato  com  ele  e  como
afetará ou será afetado pelo ambiente,  esse deslocamento da arte  para fora de
museus  e  galerias,  invade  a  via  pública  e  é  capaz  de  promover  discussões  a
respeito dos temas e assuntos conflitantes da atualidade, tornando a arte presente
na esfera cotidiana das cidades.
Site specificity e flexibilidade para o lugar da arte
A partir da ruptura entre artistas e os limites impostos pelas paredes das
instituições destinadas a abrigar obras de arte, como galerias e museus – que, de
certo  modo,  atuavam  como  um  limitante  simbólico  para  as dimensões  que  os
objetos/projetos  artísticos  poderiam  alcançar  e  mesmo  quanto  às  linguagens
utilizadas  pelos  artistas  –  a   arte  passa a  fazer  parte  da  paisagem urbana das
cidades e das paisagens naturais do globo, ou seja, torna-se pública, acessível a
todos  que  percorrem  seus  arredores  e  passível  da  interação  do  público.  As
características presentes no lócus têm papel determinante para a expressividade do
projeto artístico, sem as quais o valor estético dos projetos não seria possível.
Tais vertentes da arte, como definidos por Furegatti, foram introduzidas
pela Arte Contemporânea, como a Land Art – uma das linhas importantes para esta
pesquisa – quando novas noções a respeito da importância do lugar, desse espaço
que abriga a peça de arte, conhecida como site specificity ou site specific.
1 PALLAMIN,  Vera.  "Arte  urbana  como prática  crítica."  Disponível  em:  http://www.fau.usp.br/wp-
content/uploads/2015/09/arte_urbana_como_pratica_critica.pdf, acesso em 28/12/2016.
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O Modernismo foi o responsável por iniciar essa mudança de paradigmas
artísticos relacionados ao espaço onde está inserida a obra de arte. Se antes do
Modernismo as obras possuiam um espaço próprio, uma moldura, um contorno ou
um pedestal, capaz de definir claramente os objetos e os elevar ao conceito de obra
de arte, é a partir do modernismo que essa definição clara sobre o que é ou não arte
começa a desaparecer, e as dúvidas em relação ao teor artístico da obra surgem.
Tassini observa que:
Uma pintura  ou uma escultura  naturalistas,  mesmo ruins,  são  (…) mais
artísticas que obras da fase de desdobramento da arte moderna. Possuem
um  espaço  próprio,  emoldurado  ou  bem contornado,  e  não  levantam a
questão costumeira: isto é arte?
(…)
Mesmo magníficas (as obras), podem passar por simples coisas jogadas no
espaço comum. A possível indistinção entre as obras de arte e coisas no
espaço em comum introduz a necessidade de conceituar melhor um espaço
em obra.1
O site specificity vai contra as vertentes do Modernismo – onde o espaço
destinado a receber um trabalho artístico deveria ser puro e estéril, tal qual o cubo
branco descrito por O'Doherty – sendo a paisagem natural,  com sua impureza e
interferência  cotidiana,  desejada  pelo  artista,  que  a  considera  um  espaço  real.
Cristina Freire afirma que:
é a partir da década de 1960 que o termo 'instalação'2, que até
então significava a montagem (a instalação) de uma exposição,
passa  a  nomear  essa  operação  artística  em  que  o  espaço
(entorno) torna-se parte constituinte da obra.”3
Broken Kilometer, instalação de Walter de Maria, nos coloca frente a esta
questão – a um olhar menos atento, poderia passar como peças deixadas em um
espaço.  Porém  a  organização  das  peças,  suas  fileiras  simétricas  e  a  perfeita
disposição no espaço conduz o olhar e traz ao público à percepção de estar diante 
1 TASSINARI, Alberto. O espaço moderno. São Paulo, SP: Ed. CosacNaify, 2001. P. 55 – 56.
2 Cristina Freire, sobre a origem do termo instalação coloca que sua origem, no entanto, remonta 
aos environments dos dadaístas. Mais tarde a environmental art e a land art tomariam não apenas
o contexto da galeria, mas todo o entorno, a natureza inteira, como objeto de apreciação estética. 
O termo site specific acaba sendo gerado como um desdobramento do termo instalação, seria o 
site specific uma instalação (ou intervenção) em um sítio específico. In: FREIRE, Cristina. Arte 
Conceitual. PÁG. 44
3 FREIRE, Cristina. Arte Conceitual. 2006, p. 45.
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Figura 9: Sem título, Dan Flavin, 1968. 
Luz fluorescente e acessórios metálicos  MoMa Museum.
Figura 10 Walter De Maria, The Broken Kilometer, 1979. Photo: Jon Abbott.
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Figura 11:  Monumento de Ercole Rosa (1879-1896) em homenagem à 
Vittorio Emanuele, Piazza del Duomo, Milão (1896
Figura 12:  José Resende, “O Passante”, 1995, aço corten 1200 x 900 x 400 cm,
Largo da Carioca, Rio de Janeiro, Brasi
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de uma peça de arte. Para Tassinari, é importante que haja certa distinção entre o
espaço usual e o espaço artístico, para que os objetos não deixem dúvidas quanto a
sua condição como arte, como expõe:
A comunicação entre a obra e o espaço do mundo em comum na fase de
desdobramento1 da arte moderna levanta um problema a ser resolvido para
a  conceituação  do  espaço  moderno.  Torna-se  difícil  distingui-lo  de  um
espaço cotidiano qualquer.2
Para o autor, tal distinção entre o espaço da obra e o espaço cotidiano se
faz necessária:
A diferença entre espaços usuais e espaços artísticos é fundamental para
os últimos. Se ambos se interpenetram, como distinguir o artístico do não-
artístico?3
Característica do Modernismo, a condição de desconectar os objetos de arte de
tudo o que possa gerar alguma interferência, os insere no contexto impoluto do cubo
branco – ali, ocupando o local onde apenas obras de arte podem ocupar, o objeto
não deixa dúvidas quanto ao seu caráter artístico. De acordo com Brian O'Doherty:
a galeria ideal subtrai da obra de arte todos os indícios que interfiram no fato
de  que  ela  é  'arte'.  A obra  é  isolada  de tudo  que  possa  prejudicar  sua
apreciação de si mesma.4
Entretanto,  o  objeto  fruto  da  arte  contemporânea,  executado  em
paisagens públicas, acaba por não se desconectar do meio, pelo contrário, inclui o
espaço como parte vital de sua existência artística, como fica claro nos trabalhos de
Christo,  incluindo-se  Running Fence.  Esculturas  centenárias,  usualmente  criadas
para homenagear personagens ou fatos da nossa História, instaladas em espaços
urbanos como praças públicas, descolam-se do entorno com a ajuda de pedestais,
cercas  ou  iluminação  especial,  que  a  elevam  ao  status  de  monumento.  São
1 Na introdução do texto O Espaço Moderno, Tassinari explica que existem duas fases na história do
espaço da arte moderna: uma fase de formação seguida de uma fase de desdobramento.
2 Op. Cit., TASSINARI, PÁG. 55
3 Ibid.
4 O'DOHERTY, Brian. No interior do cubo branco: a ideologia do espaço da arte. São Paulo, SP: 
Martins Fontes, 2002. PÁG. 3
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exatamente estas características aqui descritas que estão presentes no monumento
em homenagem à Vittorio Emanuele1 (1896), obra do escultor italiano Ercole Rosa
situado na Piazza del Duomo, em Milão, Itália. Neste exemplo, a estátua equestre é
colocada  sobre  uma  base  de  granito  rodeado  por  uma  escadaria  em mármore
branco a partir do qual se eleva um pedestal adicional de mármore de Carrara.
Atualmente  tem-se  esculturas  contemporâneas  instaladas  em espaços
públicos similares, como praças e centros urbanos, que abrem mão do próprio título
de monumento ao excluírem a necessidade de pedestais ou outro tipo de artimanha
que a configure como objeto de arte, como é o caso, por exemplo, da escultura de
José Resende,  O Passante2 (1995), produzida em aço e localizada no Largo da
Carioca, Rio de Janeiro, Brasil. Segundo Furegatti:
No  trajeto  entre  modernidade  e  contemporaneidade  o  objeto  artístico
caminha desenvolvendo uma sequência de deslocamentos: esquiva-se do
pedestal, da praça, depois do museu – espaços arquitetônicos de abrigo e
reconhecimento.3
Se para a escultura o pedestal é a figura limítrofe que separa e eleva o
monumento à condição de peça de arte, na pintura de cavalete a moldura tem o
mesmo  valor  –  Tassinari  define  tal  moldura  como  borda  atuando  como  limite,
delimitando o que está dentro e o que está fora do quadro4. Porém a compreensão
de separar a arte da “não arte” era oferecida ao público, já que arte passou a ser o
que  era  colocado  lá  dentro  (do  cubo  branco),  retirado  e  reposto  regularmente.5
Quando a arte transborda para além das paredes e muros das instituições, o público
se vê repentinamente órfão da figura paternal do museu ou galeria, que na condição
de detentor do conhecimento artístico, indica o que deve ser apreciado.
Logo nos anos 1960 surgiam os principais artistas precursores desta nova
vertente  da  arte,  como  podemos  citar  Donald  Judd,  Michael  Heizer,  Robert
Smithson,  dentre  outros,  que,  além de  suas  peças  de  arte  contribuíram para  o
entendimento destas transformações vividas pela Arte escrevendo diversos textos
1 Informações disponíveis em: http://www.romesightseeing.net/monument-of-victor-emmanuel-ii/, 
acesso em 29/12/2016.
2 Dados disponíveis em: https://esculturaspublicas.wordpress.com/creditos/, acesso em 29/12/2016.
3 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia. PÁG. 21
4 Op. Cit. TASSINARI, Alberto. PÁG. 10
5 Op. Cit. O'DOHERTY, Brian. PÁG. 102
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que  englobam  o  assunto  da  valorização  do  novo  espaço  envoltório  do  objeto
artístico, que ocorre com tal deslocamento da arte para paisagens além dos limites
do cubo branco. De acordo com a autora Miwon Kwon:
o  espaço  estéril  e  idealista  puro  dos  modernismos  dominantes  foi
radicalmente  deslocado  pela  materialidade  da  paisagem  natural  ou  do
espaço impuro e ordinário do cotidiano.  O espaço de arte não era mais
percebido como lacuna, tabula rasa, mas como espaço real. O objeto de
arte ou evento nesse contexto era para ser experimentado singularmente no
aqui-e-agora pela presença corporal de cada espectador, em imediatidade
sensorial  da  extensão  espacial  e  duração  temporal  (...),  mais  do  que
instantaneamente 'percebido' em epifania visual por um olho sem corpo. O
trabalho  site-specific  em  sua  primeira  formação,  então,  focava  no
estabelecimento de uma relação inextricável, indivisível entre o trabalho e
sua  localização,  e  demandava  a  presença  física  do  espectador  para
completar o trabalho.1
Para Furegatti, tais espaços buscados pelos artistas daquele momento:
traduziam o desejo de uma cumplicidade entre lugar, obra e espectador pois
estavam ligados a variados conceitos tais como: gravidade; obrigatoriedade
da  presença  física;  do  assentamento  de  um local  determinado,  fixo,  de
interior ou exterior, onde são estabelecidas considerações como a distância;
profundidade;  altura;  textura;  formas  das  paredes  das  salas;  escadas;
proporções  de  praças,  prédios  ou  parques;  condições  de  iluminação  e
ventilação;  padrões  de  caminhos  percorridos  pelo  homem  ou  ainda
distinção topográfica da paisagem.2
Quando falamos em características essenciais para atingir as pretensões
estéticas  propostas  pelos  artistas,  tratamos  tanto  de  elementos  naturais  da
paisagem quanto construções pré-existentes destes lócus. No caso de  Wrapped
Reichstag  (1971-1995), Christo  Javacheff  não  teria  condições  de  concluir  este
projeto  senão  na  Alemanha,  em  Berlim,  no  palácio  do  parlamento  alemão.  Tal
espaço foi essencial para o trabalho do artista, pois não tem como existir em outro
prédio, outro local, pois não existe outro Reichstag ou construção idêntica e com o
mesmo valor cultual, que o  Bundestag representa, em outro local do planeta. Em
comparação,  Running Fence é um projeto que poderia existir em outro espaço do
globo; Christo só precisaria redefinir o projeto para outra região com características
naturais parecidas ou totalmente diferentes da proposta original. Mas, ainda assim,
o artista poderia buscar por um outro local que mantivesse a ligação entre local e
1 KWON,  Miwon.  One  Place  after  Another:  Notes  on  Site  Specificity.  In:  Revista  October  80,
primavera, 1997, P. 167
2 TASSINARI, Alberto. O espaço moderno. São Paulo, SP: Ed. CosacNaify, 2001. P. 36.
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projeto artístico, mantendo certas especificidades como colinas, região desértica,
topografia, costa oceânica, dentre outros, como nos confirma Furegatti:
Independentemente  de  ser  um  espaço  urbano  ou  de  paisagem,  o  site
specific  é  encontrado  pelo  artista  a  partir  de  seus  apelos  de  tamanho,
topografia,  existência de elementos naturais específicos do terreno como
tipos de rocha ou vegetação, fluxo, tráfego ou complexidade de informações
topográficas.1
Javacheff busca elaborar seus projetos de modo que compartilhem uma
cumplicidade entre projeto e lugar/lócus, incluindo o público, de modo a vincular a
arte ao ambiente que a acolhe. Além disto, Miwon Kwon nos lembra da necessidade
da  “presença  física  do  espectador  para  completar  o  trabalho2”,  o  que  exige  do
espectador uma outra forma de deslocamento ao local onde a obra está inserida.
Double Negative (1969), de Michael  Heizer é um exemplo de  site specificity que
exige  do espectador essa diferente forma de deslocamento, que está acima do
percurso usual entre público e museu ou público e galeria de arte; para visitar o
trabalho de Heizer, o público interessado deverá se deslocar até uma remota região
do deserto de Overton, no estado de Nevada, Estados Unidos3, onde o trabalho está
localizado. Em relação ao local onde Double Negative está inserido, Heizer diz que o
trabalho  não  é  posto  em um lugar,  ele  é  esse  lugar4.  A respeito  deste  projeto,
Rosalind Krauss relata:
Dadas as suas dimensões enormes e a sua localização, a única forma de se
experimentar o trabalho é estando dentro dele, habitá-lo à maneira como
imaginamos habitar o espaço de nossos corpos. Embora seja simétrico e
possua um centro (o ponto intermediário do desfiladeiro que separa as duas
fendas, é impossível ocuparmos esse centro. Podemos apenas nos colocar
em um dos espaços fendidos e olhar para a frente em direção ao outro. Na
verdade é somente olhando para a frente que podemos formar uma imagem
do espaço no qual nos encontramos.5
Portanto a relação entre obra e espaço público em comum gera tensão
em torno do  próprio  objeto  artístico,  do  espaço  e  do  público.  A paisagem sofre
alteração com a ação do artista, e esta ação gera uma outra configuração do espaço
para o público, uma vez que o espaço usual se mescla e é confundido com o espaço
artístico, reconfigurando o espaço como meio artístico. Tassinari sugere que há uma
1 Op. Cit.; FUREGATTI, Sylvia. P. 36
2 Op. Cit.; KWON, Miwon. P. 167.
3 Dados disponíveis em http://doublenegative.tarasen.net/double-negative/, acesso em 28/12/2016.
4 Ferreira e Cotrim, 2009, P. 275.
5 Op. Cit. KRAUSS, Krauss. P334.
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“comunicação  entre  o  corpo  da  obra  e  o  espaço  do  mundo  em  comum”.1 Tal
comunicação  entre  obra  e  espaço  usual  em  comum  é  responsável  por  fazer
desaparecer a diferença entre espaços usuais e artísticos. Estas formas de ação
artística implantadas nos espaços urbanos podem ser lidas como responsáveis pela
geração  de  outras  configurações  do  espaço  como  meio  artístico,  que  não  se
separam  nitidamente  do  espaço  como  meio  comum,  podendo  gerar
questionamentos em torno da qualidade artística do projeto.
Para  Kwon,  museus  e  galerias  de  arte  moderna  com  suas  paredes
brancas, traços arquitetônicos neutros, clima controlado e luz artificial, surtem um
efeito castrador perante a imaginação do artista ao impor seus limites:
Os aspectos arquitetônicos aparentemente benignos de um museu/galeria,
em  outras  palavras,  eram  considerados  mecanismos  codificados  que
ativamente dissociam o espaço de arte do mundo externo, potencializando
o imperativo  idealista  da instituição  que definia  a  si  e  aos seus valores
hierárquicos como “objetivos”, “desinteressados”, e “verdadeiros”.2
(…)
Ser 'específico' em relação a esse local [site], portanto, é decodificar e/ou
recodificar as convenções institucionais de forma a expor suas operações
ocultas  mesmo  que  apoiadas  –  é  revelar  as  maneiras  pelas  quais  as
instituições moldam o significado da arte para modular seu valor econômico
e cultural, e boicotar a falácia da arte e da autonomia das instituições ao
tornar aparente sua imbricada relação com processos socioeconômicos e
políticos mais amplos da atualidade.3
A ação do  site specificity institui  novos lugares e redimensiona lugares
pré-existentes. São estabelecidos novos signos que permitem a criação de novos
lugares. Ao empacotar  estruturas e edifícios públicos, Christo Javacheff cria novas
significações  que  são  atribuídas  a  estes  lugares  pré-existentes.  Ao  atravessar
fazendas, regiões desabitadas, estradas, subir e descer colinas e encontrar-se, por
fim, junto ao mar, Javacheff com seu projeto Running Fence cria um caminho a ser
percorrido pelo espectador, sendo tal percurso semelhante a uma visita ao museu ou
galeria de arte, lembrando que dentro do museu e da galeria, o público percorre
algumas centenas de metros durante a visita, enquanto Running Fence exige que o
percurso seja feito de carro, ao longo de seus quase quarenta quilômetros, dada sua
extensão. A respeito de tal postura exigida aos espectadores em projetos artísticos
como  Running Fence  ou mesmo Double Negative,  que não se revelam num olhar
1 TASSINARI, Alberto. O espaço moderno. São Paulo, SP: Ed. CosacNaify, 2001. P. 51.
2 Ibid.; P. 169.
3 Ibid.; P. 169.
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rápido, fugaz e estático, Furegatti explica que:
necessitam de um comportamento mais ativo e exploratório por parte do
seu observador,  e é exatamente esse comportamento exploratório que o
site specific introduz na contemporaneidade.1
A  site  specificity pode  oferecer  ao  artista  condições  adequadas  de
pertença  ou  de  ajustamento  para  a  realização  da  ação.  Por  condições  de
especificidade  adequadas,  continuando  o  raciocínio  da  autora,  entende-se
dimensão  do  espaço,  clima,  topografia,  características  da  fauna  e  flora,
características arquitetônicas, fluxo de pessoas ou veículos, etc. São conotações
físicas presentes in loco que o artista trabalha visando criar um vínculo entre obra de
arte e o ambiente circundante. De acordo com Rosalind Krauss:
(...) o campo proporciona ao artista um conjunto finito porém ampliado de
posições relacionadas a empregar e explorar, assim como uma organização
da obra que não está ditada pelas condições de um meio em particular.2
Ao  observarmos  a  linha  de  projetos  realizados  por  Christo  Javacheff,
notamos que o artista passa a empregar certa flexibilidade quanto a escolha dos
lugares onde pretende realiza-los. Tal flexibilização em torno do site specific traz ao
artista uma maior garantia quanto a autorizações para tais realizações, por exemplo,
Running Fence (1972-76) demorou quatro anos desde sua elaboração, passando
pela fase de negociações e conclusão; enquanto que para a realização de Wrapped
Reichstag  (1971-95),  o  artista  precisou  de  vinte  e  cinco  anos  para  conseguir
autorização do parlamento alemão para que pudesse usar o exterior do Palácio do
Reichstag. Sobre esse assunto, o próprio artista nos explica:
(...) tentamos encontrar lugares que não sejam pontos turísticos, mas que
sejam acessíveis ao público. (…) os lugares devem ser simples e comuns. E
certamente, devemos ter sempre uma segunda escolha, caso precisemos
fugir de problemas incomensuráveis com o processo de permissões.3
1 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia. P. 54
2 KRAUSS, Rosalind. A escultura no campo expandido. Artigo de 1979.
3 PHILIPS, Patrícia. Christo – Independence is most important to me., Flash Art nº151, 1990. P. 134.
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Running Fence é um exemplo de mobilidade do site, pois para tal projeto
a  única  prioridade  de  Javacheff  era  que  a  produção  ocorresse  no  estado  da
Califórnia, devido a sua cultura costeira e a ausência de invernos rigorosos, como
ocorre  na  Costa  Leste,  no  extremo  oposto  dos  Estados  Unidos.  Em entrevista,
Christo Javacheff revela os outros locais onde Running Fence poderia ter existido e
os motivos que o fizeram ter mais de uma opção de site:
Reconhecemos três localizações possíveis:  uma perto  de Petaluma (que
escolhemos),  uma  norte  da  nossa  localização,  perto  de  Eureka  e  da
fronteira Oregon, e outro em San Luis Obispo, entre San Francisco e Los
Angeles.  
Há duas maneiras de Jeanne- Claude e eu realizarmos nossos projectos:
para o primeiro, temos sites existentes como o Central Park (The Gates), o
Reichstag (Wrapped Reichstag), a Pont Neuf (Pont Neuf Wrapped, Paris),
ou  um  segundo  lugar,  onde  nós  precisamos  encontrar  um  site,  como
fizemos  para  o  Valley  Curtain,  The  Umbrellas,  Running  Fence e  nosso
projeto atual , Over the River. Porque nunca temos certeza de que podemos
obter permissões para os locais, precisamos ter pelo menos duas ou três
opções para o projeto, para que possamos trabalhar fora do processo de
licenciamento. 1
Dentre alguns dos conceitos originais da site specificity art está a questão
da  efemeridade  (ou  temporalidade)  e  da  imobilidade.  Usualmente,  como grande
parte  da  arte  contemporânea,  os  trabalhos  site  specificity são  efêmeros  ou
temporais.  É  importante  ressaltarmos  aqui  a  diferença  entre  os  dois  termos  –
efemeridade e temporalidade: por efêmero entende-se um objeto que tenha fim nele
mesmo, seja  pela ação do tempo ou fatores externos; enquanto por temporal tem-
se um objeto  que não tem,  necessariamente,  um fim em si  mesmo,  mas ficará
exposto por um período de tempo programado pelo artista.
No  caso  das  produções  de  Christo  Javacheff,  notamos  a  questão  da
temporalidade, pois o artista determina sua ação para que permaneça in situ durante
catorze dias – não se perde o objeto material no decorrer da ação, já que tal material
usado não se degradaria em apenas duas semanas; por fim ele é recolhido pelo
artista. Quanto à questão da temporalidade, Christo Javacheff pontua:
1 “We recognized three possible locations: one near Petaluma (which we chose), one north of our
location, near Eureka and the Oregon border, and one in San Luis Obispo, between San Francisco
and Los Angeles. There are two ways Jeanne-Claude and I do our projects: for the first, we have
existing sites like Central Park (The Gates), the Reichstag (Wrapped Reichstag), the Pont Neuf
(Pont Neuf, Wrapped, Paris), or the second, where we need to find a site, as we did for Valley
Curtain, Umbrellas, Running Fence, and our current project, Over the River. Because we are never
sure that we can get permissions for our locations, we need to have at least two to three choices
for the project so that we can work out the permit process”. Trecho da entrevista concecida ao Eye
Level (blog produzido pelo Smithsonian American Art Museum), em abril de 2010. Disponível em:
http://eyelevel.si.edu/2015/06/seeing-things-14-christo-at-80.html, acesso em 17/12/2015.
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Isso  é  exatamente  o  que  torna  nossa  obra  única.  Proporcionamos
momentos pontuais que lembram, ao mundo que tudo copia, que as coisas
são efêmeras. Queremos propiciar momentos singulares, e isso desperta a
curiosidade de muita gente. Não haverá outro Reichstag ou outra Pont Neuf
embrulhados...1
Ainda em seu texto, Kwon cita parte de uma entrevista concedida por
Robert Barry, em 1969, na qual o artista declara que:
cada uma de suas instalações com fios era “feita para o lugar no qual eram
instaladas. Elas não podem ser removidas sem serem destruídas”.2
Projetos  site specificity são elaborados em locais pré-estabelecidos, por
isso, originalmente, são imóveis. Com o passar dos anos as ações  site specificity
ganharam  certo  caráter  móvel,  deslocando-se  para  determinados  lugares  um
mesmo projeto,  podendo,  inclusive,  a  ação  que  surgiu  como  proposta  para  um
ambiente externo ser exibida dentro de museus, galerias ou instituições. De acordo
com Miwon Kwon:
Dessa  forma,  o  site da  arte  vai  para  longe  de  sua  coincidência  com o
espaço literal  da arte,  e a condição física de uma localização específica
deixa de ser o elemento principal na concepção de um site.3
Seria essa mobilidade da arte  site specificity ponto no qual ela se curva
frente  a  institucionalização  da  arte  e  do  mercado  capitalista?  Afinal,  os  artistas
precursores do  site specificity, na década de 1960, desejavam sair das galerias e
museus,  levar  sua  produção  artística  –  um  novo  conceito  de  escultura  que  se
diferencia  dos  monumentos  tradicionais  ao  abrir  mão  da  própria  ideia  de
monumento, abolindo o pedestal – para o espaço público, na paisagem urbana ou
natural. Miwon Kwon pondera:
O próprio processo de institucionalização e a concomitante comercialização
da arte site-specific também põem abaixo o princípio do apego a um lugar
pelo qual esses trabalhos desenvolveram sua crítica da autonomia histórica
do objeto de arte. Contrária à concepção anterior de site-specificity, a atual
1 Entrevista  publicada  no  jornal  O  Globo,  em  02/01/2012,  disponível  em
http://oglobo.globo.com/cultura/christo-javacheff-finaliza-maior-escultura-da-terra-em-abu-dhabi-
3548320 acesso em 14/12/2015.
2 Ibid.; P. 168
3 Op. Cit. Miwon Kwon; P. 170.
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prática museológica e comercial de refabricar (para poder viajar) trabalhos
que  eram  atrelados  ao  local  fez  da  capacidade  de  transferência  e  da
mobilidade novas normas de site specificity.1
Há, ainda, a questão do diálogo entre a produção site specificity e seu
entorno:  arquitetura,  natureza,  público,  dentre  outros  fatores  que  determinam  a
impossibilidade de transportá-la para outro lugar. Richard Serra, ao ter sua escultura
Tilted Arc (1981) – localizada na Federal Plaza, em Nova York –  obra originalmente
permanente, removida em 1989, afirma que remover uma produção site specificity
de seu lócus é o mesmo que destruí-la. Segundo Serra:
Tilted Arc  foi concebido desde o início como uma escultura  site specific e
não pretendia ser site adjusted ou realocada. Trabalhos site specific lidam
com componentes ambientais de determinados lugares. Escala, tamanho e
localização dos trabalhos site specific são determinados pela topografia do
lugar,  seja  esse  urbano  ou  paisagístico  ou  clausura  arquitetônica.  Os
trabalhos tornam-se parte do lugar e reestruturam sua organização tanto
conceitual quanto perceptualmente.2
Eventualmente  Christo  elabora  exposições  a  respeito  de  suas
intervenções  em  espaços  institucionais.  Nas  ocasiões  são  expostos  esboços,
desenhos, parte da documentação necessária para executar a produção, filmes e
fotografias  produzidos antes,  durante  e após a  intervenção ocorrer.  A exposição
Remembering the Running Fence exibida no Smithsonian American Art Museum em
Washington, no período de 2 de abril de 2010 até 26 de setembro de 2010, trinta e
quatro  anos após a conclusão e execução deste projeto,  apresentou ao público
dezenas  de  desenhos  preparatórios  desenvolvidos  por  Javacheff,  mais  de  240
fotografias de autoria do fotógrafo Wolfgang Volz, um dos painéis de nylon originais
do projeto e postes de sustentação; além de maquetes em escala e projeções em
tamanho real de  Running Fence nas paredes de entrada do museu3. Entretanto  o
artista não refaz a ação ou parte dela,  pois a impermanência e a singular curta
duração do projeto fazem parte de seu contexto. Kwon afirma que:
Para mostras como essas, trabalhos site specific de décadas atrás estão
sendo reposicionados e refabricados do zero no local ou perto de seu lugar
de representação,  seja  porque o transporte  é difícil  demais e  os custos
proibitivos ou porque os originais são frágeis demais, ou porque precisam
de reparo, ou não existem mais. Dependendo das circunstâncias, algumas
dessas réplicas são destruídas após a situação específica para a qual foram
1 Ibid.; P. 174.
2 SERRA, Richard, Tilted Arc Destroyed. Art in America 77, n.5, maio de 1989. P. 34 – 47.
3 Fonte: http://americanart.si.edu/exhibitions/archive/2010/christo/. Acesso em 15/10/2016.
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produzidas;  em  outras  instâncias,  as  recriações  passam  a  coexistir  ou
mesmo substituir a antiga, funcionando como novos originais (alguns até
encontram hospedagem em coleções  permanentes  de  museus).  Com a
cooperação dos artistas em muitos casos, o público de arte pode agora ter
a experiência estética 'real' das cópias site specific.1
Miwon  Kwon  ilustra  estas  particularidades  do  processo  de
desenraizamento dos trabalhos  site specificity,  mostrando o interesse institucional
pelas ações site oriented:  
Tipicamente,  um  artista  (não  mais  fixo  no  ateliê  como  um  fazedor  de
objetos, trabalhando principalmente sob encomenda) é convidado por uma
instituição de arte para executar um trabalho especificamente configurado
para a estruturafornecida pela instituição.2
Uma  das  produções  de  Christo  Javacheff, Wrapped  Museum  of
Contemporary  Art  (1968-69),  foi  encomendada  pelo  próprio  museu  de  arte
contemporânea de Chicago (MCA Chicago), sob direção de Jan van der Marck na
ocasião. Após inúmeras visitas ao local e reuniões com os colaboradores do museu,
Javacheff  executa  a  ação,  transformando  o  Museum  of  Contemporary  Art de
Chicago no primeiro prédio público empacotado por um artista, nos Estados Unidos.
O empacotamento aconteceu do lado exterior e também no interior do museu: chão
e escadas também foram alvo da intervenção.
Contudo  pode-se  dizer  que  o  espaço  está  para  as  intervenções
contemporâneas como a tela está para a pintura de cavalete ou o bloco de mármore
está para a escultura clássica: o espaço é apenas o suporte para a arte. Tal qual
O'Doherty coloca:
O espaço é hoje apenas o lugar onde as coisas acontecem; as coisas fazem
o espaço existir.3
Entretanto deve-se ter cautela ao distinguir o espaço comum e o espaço
em  obra,  assim  definidos  por  Alberto  Tassinari,  visto  que  uma  produção
contemporânea  já  não  se  destaca  mais  do  mundo  em  comum,  pelo  contrário,
1 Op. Cit.; KWON, Miwon, P. 174.
2 Ibid.; P. 177.
3 Op. Cit. O'DOHERTY, Brian, p. 36.
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dialoga com esse espaço usual, passando a fazer parte do lugar. Tassinari sugere
que o termo “espaço em obra” empregado para descrever objetos de arte, sugira
que:
(…) assim como é dito de uma casa que está em construção que ela está
em obras.  Por meio da locução “em obras”  (…) não é algo  incompleto,
inacabado, mas algo pronto que pode ser visto como ainda se fazendo.1
Sendo  assim,  é  papel  do  espectador  tornar-se  ativo  como  parte  do
contexto  do  projeto  artístico;  ao  contrário  do  espectador  passivo  explorado  por
O'Doherty, que ao entrar na galeria ou museu era apenas um olho e nada mais, não
lhe cabendo julgar ou fazer parte do objeto de arte,  sua posição era apenas de
apreciador,  possuidor  de  um corpo dispensável,  salvo  seu  olhar.  Espera-se  que
espectador de trabalhos Land Art ou site specificity interaja com o objeto, explore o
entorno, todos os seus ângulos possíveis e até o toque.
A pesquisadora e historiadora de arte moderna e contemporânea, Martha
Telles, em seu texto Arte contemporânea em suas novas Dimensões,  cita algumas
grandes produções artísticas, onde descreve a figura do espectador perante tais
projetos grandiosos:
Tal qual a Alice de Lewis Carroll,  por instantes nossas certezas sobre a
realidade  e  a  ilusão  parecem  vacilar.  Esse  parece  ser  o  sentido  mais
urgentes das obras que lançam mão dos recursos de escalas e tamanhos
gigantescos: nos convocar a reaprender o espaço real, a duvidar da zona
nebulosa entre a realidade e a ilusão de uma existência cada vez mais
virtual.2
A escultura Cloud Gate (2004), do artista Anish Kapoor, situada no centro
do Millennium Park em Chicago, Estados Unidos, é um exemplo de escultura pública
que desperta o desejo de interação entre espectador e objeto artístico; quando o
artista propõe ao espectador repensar sua relação com o espaço público do entorno
refletido pela peça de grandes dimensões.  Cloud Gate tornou-se um dos cartões
postais da cidade de Chicago, ponto turístico para milhares de pessoas que visitam
o local para interagir com a enorme peça de aço inoxidável com formas concavas e
1 Op. Cit. TASSINARI, PÁG. 49-50.




convexas, que por sua vez dialoga com o entorno ao refletir imagens distorcidas de
tudo que a circunda, seja a cidade, o céu e o próprio público.
Com as intervenções artísticas transbordando para além dos limites do
cubo branco, o local de trabalho do artista passa a ser o mundo, não mais seu ateliê,
quando as  tendências atuais de Arte Urbana situam-se no espaço envoltório e na
valorização do processo em detrimento do objeto final1.  Christo Javacheff, dentre
outros, tem em mãos a condição ideal para reconfigurar espaços já existentes como
outros meios artísticos, além de colocar o espectador em posição de explorador, que
precisa se deslocar para o local onde estão as produções do artista. Running Fence
não poderia ter sido desenvolvido dentro de algum ateliê para depois ser exposta ao
mundo; as dimensões deste trabalho Land Art e site specificity obrigaram o artista a
usar uma escala de trabalho industrial para dar conta de cortar e costurar o tecido,
instalar os postes de fixação, os cabos de aço e os ganchos de sustentação do
projeto, para então,  Running Fence surgir na paisagem. No início de setembro de
1976,  o  artista  trabalhou  com uma  equipe  composta  por  aproximadamente  400
pessoas para realizar a instalação dos painéis de tecido de nylon.
Novos  materiais  e  suportes  são  usados  na  arte,  atribuindo-lhe  novas
características, tais como a efemeridade, a questão autoral e o distanciamento da
técnica. O fato da arte ser efêmera ou temporal, como é o caso de Javacheff que
programa a  duração de suas produções,  exige  adequações perante  o  modo de
expô-la e eterniza-la:
1 Op. Cit.; FUREGATTI, Sylvia. P. 67
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Figura 13: Vista parcial: Running Fence, 1972. 39,4 km de extensão e 5,5
metros de altura.
Figura 14: Christo Javacheff observa Running Fence, 1972.
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Figura 15: Running Fence, Desenho (1976).
Figura 16: Running Fence, desenho e colagem, 1973
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as imagens audiovisuais  passam a ter  grande importância  para o registro  desta
produção artística. Além das imagens fotográficas e filmes, o esboço passa a ter
papel  de  destaque  ao  ser  exibido  não  como  mero  rascunho,  mas  como  parte
integrante do objeto artístico final.
A questão da originalidade da peça se perde em meio à sua magnitude e
deixa  de  importar.  O  artista  assume  papel  de  celebridade,  indispensável  na
apresentação de sua produção, porém, salvo exceções, dispensável da posição de
executor do campo de trabalho: tomando como exemplo Christo, sabe-se que sua
função durante a montagem das produções é como coordenador, já que sua equipe
formada por diversos profissionais
está  ali  para  executar  suas  ideias.  Para  Running  Fence o  artista  contou  com
aproximadamente quatrocentos ajudantes, incluindo helicópteros para a instalação
do  projeto.  Exatamente  no dia  10  de setembro  de  1972,  Running  Fence surgiu
monumental  na região montanhosa,  seu tecido branco inchou ao vento e a luz,
refletida em uma  infinidade de ângulos e sombras,  criava ofuscantes contornos
brilhantes que cortavam a terra em suaves linhas1.
Nesta produção de Christo não existe frontalidade: de todos os ângulos
vistos, de todas as distâncias possíveis, Running Fence é o que é, uma composição
linearmente monumental, que mantém um ritmo em constante dialogo com o campo
no qual está inserida.
Os Projetos: arte e espetáculo
Para  além  do  seu  esplendor  visual,  Running  Fence abre  notável
discussão  e  um  leque  de  interpretações  e  reações.  Ela  evoca  questões  da
temporaridade, a intenção de liberdade, a propriedade, a repetição, a limitação e de
que é merecedor do rótulo de arte, de sua fase embrionária, durante todo o processo
criativo e em sua fase de exisência concreta para todos os méritos artísticos o que a
1 Dados disponíveis em http://www.smithsonianmag.com/arts-culture/christos-california-dreamin-
90869/, acesso em 28/12/2015.
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torna  Running  Fence um  projeto  de  arte  não  é  apenas  sua  presença  material
sobressaindo-se através do espaço. A visão artística de Running Fence não reside
apenas na própria cerca, a concretização do projeto não é seu ápice, faz parte do
trabalho  assim  como  o  longo  e  árduo  processo  pelo  qual  o  artista  passou  até
construí-lo.
Pode-se fazer uma ligação entre este e outros projetos de Christo ao filme
Mão agarrando Chumbo, produzido por Richard Serra em 1969. O curto filme de
apenas  três  minutos  consiste  na  filmagem  de  uma  mão  que  se  abre  e  fecha,
tentando agarrar peças metálicas que estão caindo. Rosalind Krauss descreve a
cena:
Por vezes sua mão erra o alvo e o chumbo passa direto por ela. Por vezes a
mão consegue agarrar, detendo a tira por um instante, antes de tornar a
abri-la  a  fim  de  permitir  que  o  chumbo  continue  caindo.  O  filme  é
inteiramente  composto  dessas  tentativas  bem-sucedidas  e  frustradas  de
agarrar. (…) Um dos aspectos surpreendentes desse filme é sua incansável
persistência  –  realizar  uma  determinada  tarefa  repetidas  vezes,  sem
considerar o sucesso um clímax (…).”1
Tal  qual  acontece  com  as  produções  de  Christo,  suas  construções
materiais – muitas vezes sem possibilibilidade de serem implantadas in locu perante
longos anos, como foi o caso de Wrapped Reichstag, que demorou 25 anos para ser
autorizada – não significam o ápice de seu trabalho. Outros projetos de Javacheff
ainda  estão  na  fase  de  esboços  e  negociações,  como  por  exemplo  Wrapped
Buildings e  The  Mastaba,  desenvolvidos  pelo  artista  em  1964  e  1977,
respectivamente.
Podemos observar  que  em relação  a  escolha  do  lócus  e  do  material
usados  por  Christo,  existe  um padrão  que  impera  na  maioria  de  seus  projetos:
presença de lonas, cordas, locais amplos e abertos; ou construções que mantenham
um papel significativo nas cidades que abrigaram projetos deste artista, como Berlim
(Wrapped Reichstag), Paris (The Wrapped Pont Neuf), Chicago (Wrapped Museum
of Contemporary Art),  Milão (Wrapped Monuments) ou Nova Iorque (The Gates).
Furegatti explica que o artista:
pratica um tipo de site specific mais atrelado às respostas culturais de cada
localidade,  escolhido  a  partir  de  pontos  como  a  textura,  contornos
1 Op. Cit.; KRAUSS, Rosalind. P. 291 e 292.
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topográficos e construtivos que se potencializam depois de sua passagem e
intervenção a partir da lona, elemento material constante.1
Ainda a respeito do processo criativo do artista, Furegatti completa:
O processo criativo de Christo é construído a partir do seu encontro com o
mundo ocidental  e capitalista  que age, segundo alguns de seus críticos,
como ponto de partida para a compreensão de seus projetos de intervenção
e posturas adotadas perante a crítica, o mercado de arte e o público.2
É interessante chamarmos a atenção para o fato de Javacheff  ser um
artista  que  trabalha  com elementos  de  proporções  muito  maiores  que  qualquer
artista que trabalhe exclusivamente em seu ateliê poderia usar.  Isto  acarreta em
certa  espetacularização  em  torno  de  suas  produções  monumentais.  A
espetacularização  da  arte  no  início  do  século  XXI  sinaliza  um  novo  estado  de
elementos  artísticos.  A sociedade  do  espetáculo  antevista  por  Guy  Debord,  na
década de 1960, é uma realidade; em seu livro A sociedade do Espetáculo (1967),
Debord discorre a respeito da vida cotidiana em torno do espetáculo, que, no caso,
não  é  um  conjunto  de  imagens  mas  sim  uma  relação  social  entre  pessoas
mediatizadas por imagens3. Segundo as ideias de Debord, o espetáculo:
apresenta-se como algo grandioso, positivo, indiscutível e inacessível. Sua
única mensagem é “o que aparece é bom, o que é bom aparece”. A atitude
que ele exige por princípio é aquela aceitação passiva que, na verdade, ele
já obteve na medida em que aparece sem réplica, pelo seu monopólio da
aparência.4
Christo  Javacheff  é  um  dos  artistas  que  souberam  usar  essa
espetacularização a seu favor, como Furegatti confirma:
Christo apóia sua estratégia  de intervenção artística no forte  impacto da
mídia que lhe confere espaços de atenção. Através da noção de evento e
espetáculo presentes em seu trabalho, o processo de execução de suas
propostas de intervenção é, via de regra, acompanhado por boletins de tevê
e pelas matérias dos jornais locais.
Essa ligação com o formato do espetáculo propicia ao trabalho de Christo a
escolha dos lugares por elementos mais fluidos e ligados à vida cotidiana:
1 Op. Cit., FUREGATTI, Sylvia. P. 58
2 Ibid., P. 59
3 DEBORD, Guy, A sociedade do Espetáculo. P. 14
4 Ibid.; P. 17
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relacionando a intervenção com o comércio local, com os usos cotidianos
dos equipamentos urbanos e com a memória.1
A cerca criada por Christo pode ser vista de perto, de longe, do alto, ser
totalmente ou parcialmente percorrida; mas tal interação proporcionada ao público
faz parte da experiência de visitar um trabalho de site specificity arte.
É notório que a conclusão e execução de projetos como os de Christo não
é fácil ou simples.  Running Fence exigiu audiências públicas controversas em que
os moradores questionaram a integridade do projeto artístico,  várias sessões do
tribunal,  além  de  seu  custo  de  três  milhões  de  dólares  e  as  centenas  de
trabalhadores necessários para concluir sua construção; tudo isso contribuiu para as
dificuldades enfrentadas por Javacheff2.
1 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia. P. 59












Berlim, 1971 – 1995
“Nós ganhamos!”
Christo Javacheff, 25 de fevereiro de 1994
Neste  capítulo  é  analisado  o  projeto  Wrapped  Reichstag,  um  dos
trabalhos mais ousados da carreira de Christo Javacheff, produzido por ele e sua
equipe na cidade de Berlim (1971-95). Como estrangeiro, Christo chama atenção ao
fato de não imaginar o que um projeto como  Wrapped Reichstag significa para o
povo alemão, e conta que nunca sabe ao certo de que se trata seu projeto antes de
tê-lo concluído; segundo o artista, seria muita arrogância de sua parte compreender
o projeto antes de tê-lo finalizado e ainda compreender os sentimentos do povo do
local  que  abriga  suas  ações  artísticas.  Por  exemplo,  Javacheff  explica  que  os
parisienses compreendem de um modo particular o que a Pont Neuf – a ponte mais
antiga de Paris (1578) – representa para eles, portanto a interpretação e sentimento
do  povo  francês  em  relação  ao  trabalho  The  Pont  Neuf Wrapped  podem  ser
diferentes  da  compreensão  e  sentimento  que  o  trabalho  desperta  em  um
estrangeiro. Christo tem outra percepção de suas ações artísticas que acontecem
em diversos países, cada qual com sua História e particularidades, como deixa claro
ao afirmar:
When we start a project, we try to discover what the project is, because we
ourselves  don't  know what  it  is  and the project  is  revealed to  us  in  this
process of the making. To the chief process of trying in succeeding to get the
permits, the process reflects its magnitude and importance and that's why I
always said that I truly don't know what the project means, because we will
be very arrogant and it's naive for us to say we fully know what the Pont-
Neuf means to the Parisians. Or fully know what the Umbrellas mean to the
Japanese or the Californians. How can I say how the Japanese can see the
Umbrellas if I am not Japanese myself? How can I pretend to say what the
Umbrellas are for a Japanese? The same way with the Reichstag: certainly
we  cannot  completely  articulate  what  the  Reichstag  would  mean  to  the
German people once it is completed.1
1 Trecho  retirado  do  site  Journal  of  Contamporary  Art,  disponível  em:  http://www.jca-
online.com/christo.html,  acesso  em 20/12/2015.  Tradução livre:  “Quando começamos um projeto,
tentamos descobrir o que este projeto é, porque nós mesmos não sabemos o que é e é no processo
de tomada de decisões que nos é revelado . Para o artista o processo de sucessivas tentativas para
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As intervenções artísticas de Christo derivam dos contextos da Land Art e
Enviromental  Art  –  como  The  Pont  Neuf  Wrapped,  Running  Fence,  o  próprio
Wrapped  Reichstag,  dentre  outros  projetos  que  usam  elementos  da  paisagem
urbana ou natural  como  lócus.  Os recursos financeiros usados nos projetos são
previamente  arrecadados por  meio  da comercialização de estudos preparatórios,
desenhos, colagens, maquetes, esboços e gravuras originais, dentre outros. Antes
de  um  projeto  ser  efetivamente  construído,  existe  todo  um  processo  criativo  e
pesquisas para que Javacheff possa dar início à sua primeira fase do trabalho, a que
o artista chama de Fase de Software,  em que tudo que é criado e desenvolvido é
exposto  ao  público,  ocasião  em  que  tais  criações  podem  ser  adquiridas  pelos
apreciadores e colecionadores de arte. O projeto Wrapped Reichstag, à semelhança
de todos os outros executados pelo artista, foi inteiramente financiado por ele, que
não aceita a ideia de ter patrocinadores que poderiam interferir em seu processo
criativo.  Para  Javacheff,  a  liberdade conquistada com seu autofinanciamento  faz
parte de seus trabalhos como artista. Talvez,  se o artista não seguisse o caminho do
autofinanciamento, hoje não teria sido realizada grande parte de suas intervenções
artísticas.
O projeto
É na década de 1960 que Christo passa a demonstrar seu interesse em
empacotar  edifícios e monumentos públicos1,  ampliando seu repertório  de ideias
obter as licenças para o projeto reflete a sua magnitude e importância, e é por isso que eu sempre
digo  que  eu  realmente  não  sei  o  que  o  projeto  significa,  porque  seríamos  muito  arrogantes  e
ingênuos ao dizer que sabemos plenamente o que  Pont-Neuf significa para os parisienses. Ou saber
totalmente o que The Umbrellas significa para os japoneses ou os californianos. Como posso dizer
como os japoneses  veem The Umbrellas se eu mesmo não sou japonês? Como eu posso fingir e
dizer o que The Umbrellas significa para um japonês? Da mesma forma acontece com o Reichstag:
certamente  não  podemos  compreender  completamente  o  que  o  Reichstag,  uma  vez  concluído,
significa para o povo alemão.”
1 De acordo com entrevistas e relatos, como a publicada pelo Jounal of Contemporary Art, 
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criativas  para  empacotar  pontos  significativos  das  cidades.  No  ano  de  1968,
Javacheff  faz  vários  empacotamentos  em  diversos  países  da  Europa,  como
Wrapped Fountain, em Spoleto e dá início ao projeto  Wrapped Coast, na Austrália,
concretizado  em  1969.  No  mesmo  ano,  Christo  empacota  o  Museu  de  Arte
Contemporânea, de  Chicago;  em  1970,  em  Milão,  realiza  Wrapped  Monuments
empacotando o monumento de Vittório Emanuele, na Piazza del Duomo, e também
o monumento dedicado a Leonardo Da Vinci,  na Piazza della Scala.1
Em 1971, o artista manifesta sua vontade de empacotar uma prisão ou
um edifício público. Por sugestão do historiador americano Michael S. Cullen2, que
vivia em Berlim, Javacheff decide elaborar um projeto para empacotar o Palácio do
Reichstag. Antes de analisar todos os desafios técnicos para viabilizar esse grande
empacotamento do edifício, Javacheff inicia as negociações, enviando o pedido de
autorização  aos  responsáveis  pelo  prédio  público,  com  apoio  de  Cullen.
Questionado sobre a escolha do edifício alemão, que exigiu tempo e dedicação para
ser concretizado, Christo responde em entrevista ao Journal of Contemporary Art:
Like all these projects, each has its own inside story, a preparation of long,
long years. In 1961, living in Paris, I did a small study for wrapping a public
building. I  used a photomontage showing a wrapped structure with a text
saying  that  the  public  building  should  be  a  Parliament.  This  is  the  first
proposal  to  wrap  a  public   building,  not  a  city  hall,  not  a  corporate
headquarters, not a private home. The building should belong to the nation,
like a Parliament, the only building owned by a whole nation.  This was the
first proposal.3
disponível em http://www.jca-online.com/christo.html, acesso em 20/12/2015.
1 Informações retiradas do livro de BAAL-TESHUVA, J.Christo & Jeanne-Claude, P. 43.
2 Trecho da entrevista disponível em http://www.jca-online.com/christo.html, acesso em 20/12/2015.
“In 1971, when I was working on Valley Curtain, preparing the project in Colorado, an American friend
in Berlin, Michael Cullen, sent us a postcard of the Reichstag. I had never been to Berlin before and
that's how everything clicked.  The building was  the ideal thing for me.” Tradução livre:  Em 1971,
quando eu trabalhava na Valley Curtain, preparando o projeto no Colorado, um amigo americano em
Berlim, Michael Cullen, nos enviou um cartão-postal do Reichstag. Eu nunca tinha estado em Berlim
antes e foi assim que tudo fez sentido. O edifício era o ideal para mim.
3 Trecho da entrevista disponível em http://www.jca-online.com/christo.html, acesso em 20/12/2015.
Tradução  livre:  “Como  todos  esses  projetos,  cada  um  tem  sua  própria  história  interior,  uma
preparação de longos e longos anos.  Em 1961, morando em Paris, fiz um pequeno estudo para
envolver um prédio público. Eu usei uma fotomontagem que mostra uma estrutura envolvida com um
texto que diz que o edifício público deve ser um Parlamento. Esta é a primeira proposta para envolver
um edifício público, não uma prefeitura, não uma sede corporativa, e não uma casa particular.  O
edifício  deve pertencer à nação, como um Parlamento,  o único edifício  possuído por uma nação
inteira. Esta foi a primeira proposta.
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Figura 17 Wrapped Monument to Vittorio Emanuele, Piazza del Duomo, Milão,
Itália, 1970.
Figura 18: Wrapped Monument to
Leonardo da Vinci, Piazza della Scala,
Milão, Itália, 1970. 
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Atualmente, o Reichstag é o edifício oficial do parlamento alemão, mas já
sediou alguns acontecimentos marcantes para a Alemanha. A construção do Palácio
do Reichstag  foi iniciada em 1884 e concluída dez anos depois. Sua arquitetura
vitoriana foi  projetada pelo arquiteto alemão Paul Wallot (1841 – 1912) utilizando
técnicas avançadas de construção para a época, como por exemplo a cúpula feita
em aço e vidro. Surgia o Palácio do Reichstag, que passa a fazer parte da paisagem
urbana de Berlim. Para Christo, a escolha deste prédio é essencial:
The  only  place  in  the  world  where  East  and  West  were  meeting,  with
tremendous drama and space in an extraordinary situation was Berlin. The
only structure that was under the jurisdiction of the Americans, the Soviets,
the English, the French and the two Germanys was the Reichstag. No other
structure was under the jurisdiction of all the allied forces.1
No trecho seguinte,  Javacheff  dá um breve resumo sobre o início das
negociações  com  os  parlamentares  responsáveis  pela  autorização  do  uso  do
edifício como estrutura para a arte de Wrapped Reichstag:
This is how the Reichstag project originated in the early 70s. While the first
drawings  and  sketches  were  done  in  1971-73,  we  started  to  intensively
negotiate only in 1975-76, though I was working on the  Running Fence in
Northern California and all our time was taken by that. Only in 1975 we did
start to negotiate with the government agencies and the responsible bodies
in Germany.2
Analisando  sob  a  ótica  histórica,  o  edifício  do  Reichsteg é  um  site
historicamente importante, dotado de memória e associado a importantes momentos
da história da Alemanha. Em novembro de 1918, de uma de suas janelas, o político
Philipp Scheidemann proclama a República na Alemanha. Em uma madrugada de
fevereiro de 1933, quatro semanas após Adolf Hitler ter sido nomeado chanceler, o
1 Entrevista  concedida  ao  Journal  of  Contemporary  Art,  disponível  em  http://www.jca-
online.com/christo.html, acesso em 20/12/2015. Tradução livre:  “O único lugar no mundo onde
Oriente e Ocidente estavam se encontrando, com tremendo drama e espaço em uma situação
extraordinária  era  Berlim.  A única  estrutura que estava sob  a jurisdição dos  americanos,  dos
soviéticos, dos ingleses, dos franceses e dos dois germanos era o Reichstag. Nenhuma outra
estrutura estava sob a jurisdição de todas as forças aliadas.”
2 Op., Cit., continuação da entrevista, tradução livre: “É assim que o projecto do Reichstag teve origem no
início dos anos 70. Enquanto os primeiros desenhos e esboços foram feitos em 1971-73, começamos a 
negociar intensivamente apenas em 1975-76, embora eu estivesse trabalhando na Running Fence no norte da 
Califórnia e todo o nosso tempo foi tomado por isso. Somente em 1975 começamos a negociar com as 
agências governamentais e os órgãos responsáveis na Alemanha.”
62
prédio é atingido por um incêndio sob circunstâncias misteriosas que nunca foram
esclarecidas. O fogo destruiu totalmente a sala do plenário e a cúpula do Reichstag.
Em 30  de  abril  de  1945,  após Berlim ter  sido  tomada,  uma bandeira  da  União
Soviética é hasteada por um soldado no telhado do Reichstag simbolizando a vitória
sobre  os  nazistas.  O  prédio,  danificado  pelo  incêndio  e  bombardeios  durante  a
Segunda Guerra Mundial, é restaurado entre 1961 e 1971. Durante essa reforma,
sua arquitetura sofre algumas alterações: o prédio é restaurado sem a cúpula, que
havia sido implodida anos antes para evitar maiores danos, uma vez que  era muito
pesada (cerca de trezentas toneladas de metal). Nos arredores do edifício, ao lado
leste, é construído o muro de Berlim, em 1961. Nesse período funciona no prédio um
museu que mantém os registros históricos do  parlamento alemão e da construção
do edifício do Reichstag.
 Após a Segunda Grande Guerra, no período de separação do país, a
capital da Alemanha Ocidental passou a ser a cidade de Bonn para onde o governo
foi transferido. Com a queda do muro de Berlim e a reunificação da Alemanha, em
1991 os parlamentares decididem que o governo e o parlamento voltariam de Bonn
para Berlim.1 Isso resultou em uma nova restauração  iniciada em 1995, ano em que
Christo  realiza  sua  produção  artística   –  o  Wrapped  Reichstag  -,  embora  a
recuperação do edifício tenha sido  concluída somente em 1999. O simbolismo do
prédio alemão é resumido abaixo, por Andreas Huyssen:
O enorme edifício construído em 1895 (…) abrigou o parlamento alemão
pela  primeira  vez  nos  tempos  do  império  guilhermino,  tendo  mais  tarde
exercido um papel fundamental tanto da fundação quanto na derrubada da
República de Weimar, proclamada do parapeito de suas janelas e encerrada
no famoso incêndio do Reichstag, que seguiu à ascensão do nazismo ao
poder.  Depois  de  1945,  permaneceu  como  uma  ruína  em  memória  da
malograda República, museu da história recente da Alemanha e espaço de
solenidades, só retomando seu valor político simbólico durante a celebração
da unificação nacional em outubro de 1990.2
Christo Javacheff dá o primeiro passo desse projeto em 1971, ao inciciar a
Fase de Software, quando incontáveis  visitas  ao  local  passam a ser  feitas  pelo
1 Em 20 de junho de 1991, na cidade de Bonn, após mais de dez horas de debates acalorados no
Bundestag (Parlamento alemão) os deputados votaram e no final, por uma diferença de apenas 18
votos,  Berlim  voltou  a  ser  a  sede  do  governo  da  Alemanha.  Informação  disponível  em:
http://www.dw.com/pt-br/o-dia-em-que-bonn-foi-derrotada-por-berlim/a-19344019,  acesso  em
13/12/2016.
2 HUYSSEN, Andreas, Seduzidos pela Memória. PÁGs. 44 e 45
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artista  que  fotografa,  filma   e  estuda  o  espaço,  fazendo  desenhos,  esboços,
maquetes  e  anotações.  O  Wrapped  Reichstag foi  rejeitado  pelos  órgãos
governamentais da Alemanha três vezes, nos anos de 1977, 1987 e 1988. Christo
entende que se trata de um prédio público, portanto, pertence a toda uma nação;
milhões  de  alemães  são  donos  do  edifício.  A  autorização  para  empacotar  o
Reichestag  veio vinte e quatro anos depois, após os parlamentares analisarem o
projeto  e uma pequena maioria  aprovar  a  ação:  292 votos  a favor  e  223 votos
contrários à ação.1  O artista inicia a Fase de Hardware, momento em que o projeto
passa a se tornar palpável. Após um período de pouco mais de um ano Christo
começa a formar sua grande equipe e encomendar os materiais que serão usados;
finalmente põe seu projeto em ação, concluindo todo o trabalho em apenas sete dias
e exibindo-o durante catorze dias no ano de 1995.
Questionado a respeito  do intervalo entre  projeto e execução de suas
intervenções, Christo faz uma comparação entre artista e arquiteto: nos dias de hoje
um artista não leva mais que seis meses para criar  uma escultura ou pintar um
quadro. Já um arquiteto, ao planejar construções públicas ou arranha-céus, pode
levar anos para concluir seu projeto. Os projetos de Javacheff têm um forte apelo
artístico, mas não há como negar que possuem muitas características arquitetônicas
e elementos de planejamento urbano. A respeito desses hiatos temporais, ou seja, o
tempo transcorrido  entre a ideia, a elaboração do projeto e sua execução, Sylvia
Furegatti explica que:
A extensão  do  trabalho  deste  artista  [Christo],  seja  para  as  dimensões
aplicadas, seja para o tempo de sua duração propõem ao seu espectador
mais atento a discussão sobre os aspectos de legibilidade dos trabalhos. A
oscilação dos tempos praticados por ele em cada etapa de construção dos
projetos,  aliada  ao  caráter  realista  das  interferências  elaboradas  com
desenho e colagem sobre fotografias do lugar da intervenção, promovem
uma qualidade ilusionista aos projetos que gera certa hesitação sobre sua
efetivação na paisagem.2
1 Fonte: The New York Times: Christo's years of intense lobbying finally paid off this morning in Bonn
when Parliament voted 292 to 223, according to a tally provided by officials, to approve the project,
one of the most monumental in modern art history. Publicação: 26 de fevereiro de 1994. Disponível
em http://www.nytimes.com/1994/02/26/arts/wrapping-the-reichstag-christo-gets-a-go-ahead.html
2 FUREGATTI,  Sylvia  Helena.  Os  monumentos  temporários  do  artista  Christo  Javacheff.
Visualidades (UFG), v. 12, p. 111-132, 2014.
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 Em referência ao projeto  The Pont Neuf Wrapped, o artista relata que
empacotar  uma ponte  é  como  construí-la,  assim  como  empacotar  o  Reichstag
compara-se à construção de um edifício. Ele faz uma comparação entre seu projeto
The Umbrellas,  em que concluí  simultaneamente 1.760 guarda-sóis amarelos nos
Estados Unidos e 1.340 azuis no Japão, sendo que cada peça de guarda-sol tinha
seis  metros  de  altura  e  cerca  de  nove   metros  de  diâmetro,   à  construção  de
milhares de casas:
Building the umbrellas was like building houses, thousands of houses, for
kilometers and kilometers in a California valley and in a Japanese valley.
Houses because the umbrella is a roof, a house without walls…1
Javacheff deixa claro que todos os seus projetos são únicos; não há como
saber antecipadamente todos os passos para sua execução e instalação; não há
fórmulas  ou  etapas  do  processo  pré-definidas.  Para  a  execução  de  Wrapped
Reichstag,  Christo contou com uma equipe composta por engenheiros, arquitetos,
operários e alpinistas. Usualmente a equipe do artista é preenchida por diversos
profissionais,  dos já  citados,  incluindo biólogos,  ambientalistas,  cientistas sociais,
mergulhadores, geólogos, artistas, fotógrafos, cineastas, dentre outros. A equipe se
adapta ao tipo de intervenção que será feita: urbana, paisagem natural, marítima,
etc. Na execução do empacotamento do Reichstag, a equipe de Christo,  composta
por  noventa  alpinistas  profissionais,  além de  outros  cento  e  vinte  trabalhadores.
Foram usados  impressionantes  100.000 metros  quadrados de tecido  prateado e
cerca  de  15,6  quilômetros  de  corda  azul,  além de  painéis  de  tecido  feitos  sob
medida para cobrir as torres e o telhado.
1 Op. Cit., trecho de entrevista concedida ao Journal of Contemporary Art, disponível em 
http://www.jca-online.com/christo.html, acesso em 20/12/2015.
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Figura 19: Palácio do Reichstag, Berlim, Alemanha
Figura 20: Wrapped Reichstag (Project for West Berlin - "Der Deutsche
Reichstag") Collage 1972, (56 x 71 cm) Pencil, charcoal, pastel, wax crayon,
fabric, staples, photographs, map and tape. Private collection.
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Os
Figura 21: The Pont Neuf, Wrapped (Project for Paris) Collage 1984 (28 x 35.5
cm). Pencil, wax crayon and tape. Photograph by Wolfgang Volz.
Figura 22: Figura 22: The Pont Neuf Wrapped, Paris, 1975-85 Photo:
Wolfgang Volz 
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trabalhos  de  Christo  impressionam  quer  pelo  tamanho  da  obra,  quer  pela  sua
ousadia, além do número de pessoas envolvidas. No projeto em questão, os vinte e
quatro anos de espera e a quantidade inimaginável  de material  utilizado não foi
diferente. Todo o tempo,  material e pessoal envolvidos na execução desse trabalho
contrastam com  a curta permanência de apenas catorze dias, mas nem por isso
deixa de causar impacto nos transeuntes. Nos sete dias de execução e nos catorze
dias  seguintes  de  sua  exibição,  foi  mantido  o  acesso  normal  ao  edifício  que,
embalado, é como uma miragem na paisagem urbana: em um brilhante tecido preso
com cordas azuis, materiais simples que causam um novo e simbólico olhar naquele
ponto histórico na cidade de Berlim.
Ao empacotar o  Reichstag,  Christo teve a preocupação, como em todos
os demais projetos, de não apenas jogar o tecido e cobrir o prédio, mas  moldar a
lona pela superfície da construção arquitetônica, criando drapeados e espécies de
sobreposições que esculpem a arquitetura pré-existente, concedendo-lhe uma nova
forma,  um  novo  volume.  Além  do  mais,  o  prédio  continuou  funcionando
normalmente:  transeuntes,  funcionários  do  local  e  turistas  frequentaram
normalmente o espaço. Eram esperados cerca de quinhentos  mil espectadores para
Wrapped Reichstag; no entanto, estima-se que cerca de cinco milhões de pessoas
passaram pelo local durante os catorze dias de exibição.1
O último dos 70 painéis de tecido prateado feito sob medida foi instalado no
Reichstag em 23 de junho de 1995. Mais de 100.000 metros quadrados de
tecido foram amarrados por vários quilômetros de corda azul, criando uma
visão  fascinante.  As  pessoas dançaram e  comemoraram em torno  dele.
Dentro de 14 dias, cinco milhões de visitantes viram o Wrapped Reichstag:
recorde mundial  de participação para um acontecimento cultural de duas
semanas.2
No  Museu Zurique für Gestaltung  (Museu do Design), em 1978, Christo
apresenta  ao  público  uma maquete  do edifício  empacotado,  uma peça bastante
realista. É interessante observarmos como o artista já tinha em mente o projeto e
como o executou de maneira  idêntica  em 1995.  Para  Huyssen,  era  previsível  a
alegação de alguns críticos a respeito de Wrapped Raichsteg:
1 Dados retirados do site http://www.dw.com/en/how-christos-wrapped-reichstag-changed-berlins-
image/a-18877643
2 Trecho de matéria reproduzida pelo site http://www.dw.com/en/the-story-behind-christos-wrapped-
reichstag/g-18523873
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Era bastante previsível que alguns críticos alegassem que, ao transformar
uma  obra  monumental  de  arquitetura  numa  escultura  gigante,  Christo
transmutava em mito um monumento da história da Alemanha.1
Memória
      Em Parva Naturalia, uma coleção de sete obras elaboradas por Aristóteles
a respeito do corpo e da alma, o filósofo diz: “De la mémoire et de la réminiscence” –
“A memória é passado”2. Mas tal passado se faz sempre presente: seja no passado,
no  presente  ou  no  futuro;  pode  ser  atribuído  a  descrição  de  “presentismo”  por
François Hartog, isto é, a suposta ampla dominância, a partir das últimas décadas
da  história  da  humanidade,  do  presente  sobre  qualquer  noção  de  passado  ou
futuro.3
O artista Robert Smithson (1938-73) vivencia as transformações culturais
ocorridas no nos anos de 1960 e 70, sendo mais pertinentes a esta pesquisa as
possibilidades  libertadoras  ou  limitadoras  surgidas  através  do  questionamento
sobre os espaços expositivos tradicionais, ou seja, o museu e a galeria de arte.
Nascido e criado nos arredores de New Jersey, Estados Unidos, Smithson tem uma
relação pessoal com o Museu de História Natural4, fundado em 1869 e situado na
cidade de Nova York. Desde criança Smithson frequenta este museu na companhia
do pai. Em Entropy and the New Monuments  (1966), Smithson cita o Museu de
História Natural como exemplo para o
1 Op. Cit. HUYSSEN, Andreas. PÁG. 45
2  RICOUER, Paul. A Memória, a História, o Esquecimento. Campinas, SP: Ed. Unicamp, 2015. P. 26.
3 Conceito de “Presentismo”, assim definido por François Hartog, disponível em 
http://www.scielo.br/scielo.php?script=sci_arttext&pid=S0034-83092015000100399, acesso em 
23/12/2016.
4 Os dados sobre o American Museum of Natural History foram retirados do site 
http://www.amnh.org/about-the-museum, acesso em 26/12/2016.
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Figura 24: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Wolfgang Volz ,
1995.
Figura 23: Wrapped Reichstag (Project for Berlin) Maquete, 1981.
Dimensões: 85 x 426 x 486 cm. Fabric, twine, wood and paint Photo:
Wolfgang Volz
70
Figura 25: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Roland Bauer, 1995.
Figura 26: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Wolfgang Volz, 1995.
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estabelecimento  de  uma  noção  de  temporalidade  que  lhe  era  muito  cara:
expressões de tempos longínquos, do passado e do futuro cristalizados em um só
momento.  Para  o  artista,  tal  senso  de  passado  e  futuro  existe  e  engessa  a
humanidade, como descreve neste texto de 1966:
Este senso extremo de passado e futuro tem sua origem parcial  com o
Museu de História Natural: lá, o 'homem e das cavernas' e o 'homem do
espaço'  podem  ser  vistos  sob  o  mesmo  teto.  Neste  museu,  toda  a
'natureza' é empalhada e intercambiável.1
Como  se  sabe,  o  prédio  do  Reichestag detém  inúmeras  memórias
culturais e históricas: a república foi proclamada da sacada desse edifício, no fim da
Primeira Guerra Mundial, após a renúncia do  kaiser.  Durante a Segunda Grande
Guerra, após sofrer  incêndios e bombardeios o prédio foi reconstruído e, em 1999,
passa a ser a sede do Parlamento Nacional Alemão.2 Tal como Assman3 descreve
em  seus  textos,  tais  memórias  culturais  e  históricas  podem  ser  elaborações
intelectuais  coletivas  acerca do tempo histórico  em relação a  condições sociais
concretas, específicas e variáveis a depender dos vários contextos vivenciados.
Christo  Javacheff  encontra  dificuldades  em  suas  negociações  para
conseguir  a  autorização  dos  parlamentares  para  executar  o  projeto  Wrapped
Reichstag. Rita Süssmuth (1937), membro do parlamento alemão durante o período
de 1987 a 2002, lembra os principais argumentos dos críticos contrários a essa
ação do site specific: "Alguns achavam que iria ferir a honra do Parlamento";  "Esse
edifício tem um significado histórico único", segundo um membro do Parlamento
que se opôs ao projeto; ainda: "Não é para o acondicionamento ou embalagem”. 4
Grande parte da oposição  veio de conservadores, que temiam que isso pudesse
prejudicar  a  dignidade  do  Reichstag e,  talvez,  da  própria  Alemanha,  como  se
Christo fosse contaminar,  de alguma forma, o passado e o futuro da história do
Reichstag. O principal discurso a favor do projeto veio de Peter Conradi, uma das
1 SMITHSON, Robert. Entropia e os novos monumentos (1966) Robert Smithson tradução de 
Renata Lucas, PÁG. 5. Disponível em: 
https://www.academia.edu/9798362/Entropia_e_os_novos_monumentos_1966_Robert_Smithson_
tradu%C3%A7%C3%A3o_de_Renata_Lucas#, acesso em 01/09/2016.
2 Os dados sobre o Reichestag foram retirados da página 
https://www.bundestag.de/htdocs_e/artandhistory/history, acesso em 02/01/2016.
3   ASSMANN, Aleida. Espaços da recordação: formas e transformações da memória cultural.  
4 Informações retiradas do The New York Times, edição de 26/02/1994, disponível em 
http://www.nytimes.com/1994/02/26/arts/wrapping-the-reichstag-christo-gets-a-go-ahead.html
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principais figuras do partido de oposição social-democrata:
This wrapping will insult neither the Reichstag building nor German history,
and will be a wonderful cultural symbol of our new beginning in Berlin.Like a
prized gift, the Reichstag will become more valuable, not less valuable, after
it is beautifully wrapped. With this act, we want to give a positive sign, a
beautiful,  illuminating  signal  that  fosters  hope,  courage  and  self-
confidence.1
Wrapped Reichstag, exibido durante catorze dias que contrasta com uma
construção de cento e onze anos para criar uma nova memória em torno do edifício.
Segundo Huyssen:
A arquitetura  monumental  –  pense-se  no  culto  de  obeliscos,  pirâmides,
templos, memoriais e torres funerárias – parecia garantir a permanência e
oferecer um baluarte contra a aceleração do tempo, as bases movediças do
espaço urbano e a transitoriedade da vida moderna”.2
A relação entre arte e espaço público em comum gera uma tensão em
torno da própria obra, do site e dos transeuntes. A paisagem sofre alteração com a
ação do artista e esta  promove uma nova memória para os espectadores, uma vez
que o espaço usual se mescla e é confundido com o espaço artístico, e gera o que
se compreende como “espaço cultural”.  Tais   instalações ou esculturas em  sites
urbanos são responsáveis pela geração de outros espaços artísticos ou culturais e
não se separam nitidamente do espaço em comum, podendo gerar questionamentos
em torno da qualidade artística  da obra.  Os  trabalhos de Christo,  dentre  outros
artistas como Robert Smithson, Anish Kapoor e Richard Serra, não se apresentam
em pedestais ou quaisquer outros artifícios usados para delimitar espaço a obra de
arte  no  espaço  público.  Entretanto,  as  intervenções  de  Christo  são  verdadeiros
monumentos temporários,  como se o artista  fizesse surgir,  em questão de dias,
imensos monumentos diante dos olhos dos espectadores; com a mesma velocidade
que surgem, desaparecem da paisagem após catroze dias, devolvendo ao
1 Informações retiradas do The New York Times, edição de 26/02/1994, disponível em 
http://www.nytimes.com/1994/02/26/arts/wrapping-the-reichstag-christo-gets-a-go-ahead.html 
Tradução livre: "Este envolvimento não vai insultar nem o edifício do Reichstag nem a história 
alemã, e será um símbolo cultural maravilhoso do nosso novo começo em Berlim. Como um 
presente premiado, o Reichstag se tornará mais valioso, e não menos importante, depois que ele 
for lindamente embrulhado. Com este ato, queremos dar um sinal positivo, sinal esclarecedor que 
promove a esperança, coragem e auto-confiança."
2 HUYSSEN, Andreas, Seduzidos pela Memória. PÁG.55
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local  suas  condições  originais  existentes  antes  da  intervenção.  De  acordo  com
Sylvia Furegatti:
A ideia  do  Monumento  Temporário advém do  próprio  artista  e  pretende
enfatizar  o  estado  efêmero  de  suas  intervenções  como  condição
estruturante  para  a  realização  material  e  local  de  seus  projetos.  O
Monumento Temporário de Christo explora, portanto, a questão da memória
dentro das grandes cidades da atualidade.1
Dentre as obras realizadas pelo artista, é notável que as escolhas de sites
com  algum tipo  de  “memória  do  lugar”  ligadas  diretamente  à  Memória  Cultural
demoram muito mais tempo para serem aprovadas em relação às obras realizadas
em sites  ditos  neutros,  haja  vista  os  vinte  e  quatro  anos  de  negociações  para
viabilizar o empacotamento do Reichstag ou os vinte e seis anos de espera para a
execução de The Gates, um importante espaço da cidade de Nova York, nos EUA.
Pode-se comparar os trabalhos citados e o projeto Surrounded Islands2 (1980-83),
desenvolvido  em  Miami  (Flórida),  quando  em  apenas  três  anos  Javacheff
desenvolve  o  projeto  e  junto  com sua  equipe  instala  uma espécie  de  estrutura
flutuante coberta com tecido cor-de-rosa que contorna algumas ilhas próximas ao
litoral de Miami.
As Memórias  Culturais  são  criações  sociais  e  históricas,  passadas de
geração  a  geração.  Em  seu  texto  Memória  Cultural:  o  vínculo  entre  passado,
presente e futuro, Flávia Dourado inicia a discussão dizendo que “À primeira vista, a
memória parece uma coisa inerte, presa ao passado — a lembrança de algo que
aconteceu e ficou paradono tempo”3. Para os pesquisadores Aleida e Jan Assman,
memória não é algo inerte e parado no tempo, pelo contrário, a memória cultural
está diretamente ligada à construção da nossa identidade, sendo a memória cultural
responsável  por  preservar  “a  herança  simbólica  institucionalizada,  à  qual  os
indivíduos recorrem para construir suas próprias identidades e para se afirmarem
como parte de um grupo”4. De acordo com Jan Assman, a memória cultural é:
1 FUREGATTI, Sylvia Helena. Os monumentos temporários do artista Christo Javacheff. Revista 
Visualidades (UFG), v. 12, p. 111-132, 2014.
2 BAAL-TESHUVA, J.Christo & Jeanne-Claude. PÁG. 55 a 60.
3 Texto Memória Cultural: o vínculo entre passado, presente e futuro, disponível em 
http://www.iea.usp.br/noticias/memoria-cultural, acesso em 02/01/2016.
4 Ibid. Memória Cultural: o vínculo entre passado, presente e futuro.
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Figura 27: Surrounded Islands, Biscayne Bay, Greater Miami, Florida, 1980-83
Photo: Wolfgang Volz, 1983.
Figura 28:  Surrounded Islands. Photo: Wolfgang Volz, 1983.
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a faculdade que nos permite construir uma imagem narrativa do passado e,
através desse processo, desenvolver uma imagem e uma identidade de nós
mesmos.1 
Assman faz uma distinção entre dois tipos de memória:
A  comunicativa,  relacionada  à  transmissão  difusa  de  lembranças  no
cotidiano, através da oralidade; e a memória cultural — na qual concentrou
sua fala —, referente a lembranças objetivadas e institucionalizadas, que
podem  ser  armazenadas,  repassadas  e  reincorporadas  ao  longo  das
gerações.2
Para o autor, pode-se considerar a memória cultural como algo perigoso
perante  os  regimes  totalitários.  Como exemplo,  menciona  o  caso da  Guerra  da
Bósnia:
Quando a artilharia sérvia destruiu a Biblioteca de Saravejo na tentativa de
minar a memória dos bósnios e de minorias da região.
(...)
Essa foi a estratégia do regime totalitário para destruir o passado, porque se
a  gente  controla  o  presente,  a  gente  controla  o  passado,  e  se  a  gente
controla o passado, a gente controla o futuro.3
' Aleida Assman concluí que:
É preciso  tomar  cuidado  para  que  o  passado  negativo,  uma  vez
transformado em memória, não desperte o revanchismo: a memória pode
ser  perigosa  e destrutiva se  desenterrar  raiva  e  a  vontade de revisar  a
história.4
A ação de Christo Javacheff no edifício do Reichstag, após executada,
pode criar ou interferir na Memória Cultural. Essa outra memória pode ser somada





às  memórias  culturais  anteriores,  criando  uma  lembrança  artística  atrelada  à
memória histórica e cultural; ou a memória recém criada pode substituir outro tipo de
memória cultural que o espaço possuía.
Dos espaços escolhidos por Christo como suporte para suas produções
que possuem uma “memória  do lugar”,  como o  Reischtag (Wrapped Reichstag),
Pont Neuf (The Wrapped Pont Neuf), Central Park (The Gates)  dentre outros, tal
memória  assim é  definida pelos  pesquisadores  Aleida e Jan Assmann,  ambos
professores da Universidade de Konstanz, na Alemanha:
À primeira vista, a memória parece uma coisa inerte, presa ao passado — a
lembrança de algo que aconteceu e ficou parado no tempo. Mas um olhar
mais  cuidadoso  revela  que  a  memória  é  dinâmica  e  conecta  as  três
dimensões temporais: ao ser evocada no presente, remete ao passado, mas
sempre tendo em vista o futuro.1
A memória é a faculdade psíquica através da qual se consegue reter e
(re)lembrar o passado2. A palavra também refere-se à lembrança/recordação que se
tem de algo que já tenha ocorrido e à exposição de fatos, dados ou motivos que
dizem respeito a um determinado assunto: é a capacidade que temos de conservar
e lembrar estados de consciência passados. Por ela é possível armazenar, repassar
e  reincorporar  lembranças  por  gerações;  muitas  vezes  constroem-se  museus,
memoriais e monumentos como modo de gravar a memória na pedra ou em outro
material permanente. Para  pensadores como Freud (1856-1939) e Nietzsche (1844
- 1900), a memória pessoal é constantemente afetada pelo esquecimento, negação,
repressão ou trauma; é uma memória mutável, tanto quanto a memória coletiva de
uma  sociedade.  Segundo  Freud,  “memória  e  esquecimento  estão  indissolúvel  e
mutuamente ligados”3 e, para Andreas Huyssen, vivemos um momento de obsessão
pela memória, imaginativa ou real, comercializadas em massa. Huyssen aborda a
teoria da amnésia: há um volume tão imenso de memória despejada diariamente no
cotidiano – disponível  a  todos através de jornais,  livros,  internet,  etc.  –  que,  de
acordo com a teoria de Freud, é capaz de gerar esquecimento e causar amnésia,
dada sua saturação.
1 Definição apresentada no ciclo de conferências Memórias Comunicativa e Cultural, realização do 
Instituto de Estudos Avançados (IEA) da Universidade Federal do Paraná (UFPR), de 15 a 21 de 
maio de 2013.
2 do Rosário, Cláudia Cerqueira. "O lugar mítico da memória."Revista Morpheus-Estudos 
Interdisciplinares em Memória Social” 1.1 (2002). Disponível em: 
http://www.seer.unirio.br/index.php/morpheus/article/viewFile/4011/3579, acesso em 26/12/2016.
3 Huyssen, Andreas: Seduzidos pela memória. PÁG. 18
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(…) velhas abordagens sociológicas – tal como a de Maurice Halbwachs,
que pressupõe formações de memórias sociais e de grupos relativamente
estáveis – não são adequadas para dar conta da dinâmica atual da mídia e
da temporalidade, da memória, do tempo vivido e do esquecimento.1
A memória é sempre transitória, notoriamente não confiável e passível de
esquecimento;  em suma,  ela  é  humana  e  social.  Dado  que  a  memória
pública está sujeita a mudanças – políticas, geracionais e individuais – ela
não pode ser armazenada para sempre, nem protegida em monumentos;
tampouco, neste particular, podemos nos fiar em sistemas de rastreamento
digital para garantir coerência e continuidade.2
De acordo com  Huyssen:
A memória coletiva de uma sociedade não é menos contingente e instável;
de  modo  nenhum  é  permanente  sua  forma.  Está  sempre  sujeita  à
reconstrução, sutil ou nem tanto. A memória de uma sociedade é negociada
no  corpo  social  de  crenças  e  valores,  rituais  e  instituições.  No  caso
específico das sociedades modernas, ela se forma para espaços públicos
de memória tais como o museu, o memorial e o monumento.3
Aleida e Jan Assmann, autores do livro Espaços da recordação: formas e
transformações da memória cultural,  afirmam existir  dois modos de recordar: por
meio  da  memória  funcional  e  da  memória  cumulativa.  A primeira  é  seletiva  e
assegura  a  identidade  do  grupo;  une  passado,  presente  e  futuro.  A  memória
cumulativa não é seletiva e separa completamente passado, presente e futuro: dá-
se  a  mesma importância  a  tudo.   Os  autores  ainda  subdividem a  memória  em
comunicativa e cultural. De acordo com Assman sabe-se que Memória Cultural é:
A faculdade que nos permite construir uma imagem narrativa do passado e,
através desse processo, desenvolver uma imagem e uma identidade de nós
mesmos.4  
Essa Memória Cultural está acima da memória individual, como memória
coletiva geradora de um fenômeno social, termo usado por Assman. A respeito do
termo Memória Cultural, os autores definem:
1 Op. Cit. PÁG. 19
2 Op. Cit. PÁG. 37
3 HUYSSEN, Andreas. Seduzidos pela Memória. PÁG. 68
4 Op. Cit., Jan Assman.
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A  memória  cultural  é  constituída  (…)  por  heranças  simbólicas
materializadas  em  textos,  ritos,  monumentos,  celebrações,  objetos,
escrituras sagradas e outros suportes mnemônicos que funcionam como
gatilhos para acionar significados associados ao que passou. Além disso,
remonta ao tempo mítico das origens, cristaliza experiências coletivas do
passado e pode perdurar por milênios.1
Tomando-se a escrita como um dos suportes da memória cultural, para o
historiador escocês Thomas Carlyle (1795 – 1881), o valor da verdade do que foi
escrito no passado passa a ser questionado. Segundo ele, a História é contada pelo
que se perdeu e não do que se preservou – e é esse esquecimento que nos permite
continuar armazenando os dados da memória. Talvez Christo Javacheff saiba disso
e,  ao  conceder  aos  seus  projetos,  a  característica  temporal,  gere  tal  pseudo-
esquecimento que, paradoxalmente, permitirá a memorização do ato artístico. Para
muitos berlinenses e para aqueles de todas as partes do mundo que se juntaram ao
acontecimento do Wrapped Reichstag, incluindo muitos músicos e artistas de rua, o
empacotamento continua a ser um marco na história da cidade.
Assman sugere que os locais, esses lugares de memória, são pertinentes
para a fixação dos eventos. Ligam-se os locais à História das famílias. Há os locais
sagrados, onde se pode “vivenciar a presença dos deuses”2 e existem também os
locais honoríficos, espaços onde, em algum momento, houve uma história e hoje só
restam ruínas, vestígios. Tais locais são visitados como parte da formação cultural.
As  ruínas  podem   tornar-se  o  objeto  da  recordação  e  não  o  que  ocorreu  lá
anteriormente. Paul Ricouer cita que para Platão (348 a.C.) a memória é a presença
do ausente:
A teoria platônica da eikón sublinha principalmente o fenômeno de presença
de  uma  coisa  ausente,  permanecendo  implícita  a  referência  ao  tempo
passado3.
Pode-se  fazer  uma  ponte  unindo  a  ideia  de  memória  de  Platão  às
construções  arquitetônicas,  quando  lápides,   sepulturas  e  monumentos,  por
exemplo, são indicadores de presenças ausentes. Entretanto, Ricouer diz que:
1 Op. Cit., Jan Assman.
2 Op. Cit., Jan Assman, Espaços da Recordação, PÁG. 322
3 RICOUER, Paul.  A Memória, a História, o Esquecimento. PÁG. 26
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(...) se deve proceder a uma dissociação da imaginação e da memória (…).
Sua ideia diretriz é a diferença, que podemos chamar de eidética, entre dois
objetivos,  duas intencionalidades:  uma, a da imaginação,  voltada para o
fantástico, a ficção, o irreal, o possível, o utópico; a outra, a da memória,
voltada  para  a  realidade  anterior,  a  anterioridade  que  constitui  a  marca
atemporal por excelência da 'coisa lembrada', do 'lembrado', como tal.1
Novos discursos de memória passam a surgir no mundo ocidental a partir
da  década  de  1960.  Para  o  autor  Andreas  Huyssen  há  uma  forte  presença  da
recodificação  do  passado  na  contemporaneidade,  que  se  iniciou  após  o
modernismo. Huyssen sugere que:
Os discursos de memória aceleram-se na Europa e nos Estados Unidos no 
começo da década de 1980, impulsionados, então, primeiramente pelo 
debate cada vez mais amplo sobre o Holocausto (iniciado com a série de TV
“Holocausto”).2
No  caso  de  Auschwitz,  a  memória  evocada  é  diferente  para   ex-
prisioneiros e  ex-guardas que vivenciaram de perto os horrores do Holocausto  e
pessoas que não estiveram lá durante a guerra. Portanto, a memória acaba por ser
diferente  de  acordo  com  o  nível  de  proximidade  do  público  perante  o  evento.
Existem  ainda  os  locais  de  memória  a  contragosto,  que  são  apagados  por
relembrarem a história que se gostaria de ser esquecida: é o caso do prédio que
abrigou o quartel-general da Gestapo e da SS em Berlin. Em seu texto, Huyssen
chama a atenção para o fato de que a partir da década de 1970 começam a surgir
em toda a Europa e Estados Unidos novos museus e centros de memória, situados
em antigos prédios restaurados. É o caso do edifício da Gestapo, em Berlim, que
após restauração abriga um museu e memorial dedicado ao nazismo, patrocinado
pela  fundação  Topografia  do  Terror3.  Abriga  uma vasta  documentação  sobre  os
crimes cometidos pelos nazistas durante o regime de Adolf Hitler (1933-1945). O
autor sugere que há uma espetacularização da memória, especialmente da memória
1  RICOUER, Paul. A memória, a história, o esquecimento. PÁGs. 25 e 26
2 Huyssen, Andreas: Seduzidos pela memória. PÁGS. 10 e 11.
3  A fundação Topografia do Terror, criada em 1987, possui atualmente um museu ao ar livre no prédio
que abrigou a Gestapo (Geheim Staatspolizei, polícia secreta do Estado) e a direção das SS 
(Schutzstaffel, guarda de segurança do partido nazista e do "Führer"), chefiadas por Heinrich 
Himmler, situado a 400 metros do bunker de Hitler. Fonte: http://www.topographie.de/en/the-historic-
site/, acesso em 19/08/2016.
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trágica, consumida de forma frenética pelo público, ávido por mais e mais detalhes
sanguinolentos de todo tipo de tragédia humana. 1
Huyssen  ainda  enfatiza  a  questão  da  “globalização  da  memória”,
exemplificando a americanização do Holocausto como fonte quase inesgotável de
renda e audiência:
É precisamente a emergência do Holocausto como uma figura de linguagem
universal  que  permite  à  memória  do  Holocausto  começar  a  entender
situações  locais  específicas,  historicamente  distantes  e  politicamente
distintas do evento original. No movimento transnacional dos discursos de
memória, o Holocausto perde sua qualidade de índice de evento histórico
específico e começa a funcionar como uma metáfora para outras histórias e
memórias.2
Em coincidente concordância com as observações de Huyssen de que a
“comercialização  crescente  bem-sucedida  da  memória  pela  indústria  cultural  do
ocidente”3 surge a partir da década de 1970, é exatamente nesse período, no ano de
1971,  que  Christo  surge  com seu  projeto  para  o  empacotamento  do  Reichstag.
Nascido  em 1936,  Christo  Javacheff  vivenciou  a  Segunda  Guerra  Mundial  e  os
horrores praticados pela Alemanha nazista. Portanto, quando decide empacotar o
Reichstag, símbolo democrático alemão, tem plena ciência de toda a polêmica que
sua arte poderá gerar, toda a memória repleta de carga histórica e emocional que
poderá trazer à tona.  A respeito  dessa crescente espetacularização da memória,
iniciada nos anos 70 e presente nos dias atuais, Huyssen observa:
No  lado  traumático  da  cultura  da  memória,  e  junto  ao  cada  vez  mais
onipresente discurso do Holocausto, temos a vasta literatura psicanalalítica
sobre o trauma; a controvérsia sobre a síndrome da memória recuperada;
os trabalhos de história ou sobre temas atuais relacionados a genocídio,
1 Como curiosidade em uma pesquisa no site Trip Advisor,  site especializado em viagem e turismo,
com opiniões  reais  de viajantes,   leva-nos  a  algumas opiniões  a  respeito  da  visita  ao  local  em
questão: “A Topografia do Terror (Topographie des Terrors) é um “local de lembrança” que documenta
e mostra os horrores praticados pelos nazistas, mostrando as gerações atuais e futuras boa parte do
que aconteceu. A Topografia do Terror se encontra no local onde, durante o regime nazista, ficava a
sede da Polícia Secreta (conhecida como Gestapo), uma unidade paramilitar dos nazistas que tinha
um poder absurdo e que foi responsável por muitas das atrocidades cometidas durante o regime.
Neste local foram planejados e gerenciados os crimes cometidos pelos nazistas. Em frente a este
museu há também um grande pedaço do muro de Berlim. Parada obrigatória.” Relato de colaborador,
data da visita: Novembro de 2013. Disponível em:https://www.tripadvisor.com.br/ShowUserReviews-
g187323-d190535-r185815805-Topography_of_Terror-Berlin.html acesso em 19/08/2016.
2 HUYSSEN, Andreas: Seduzidos pela memória. PÁG. 13
3 Op. Cit. PÁG. 15
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aids, escravidão, abuso sexual; as cada vez mais numerosas controvérsias
públicas  sobre  efemérides  politicamente  dolorosas,  comemorações  e
memoriais; a mais recente pletora de pedidos de desculpas pelo passado
(…),  e  finalmente,  trazendo  juntos  o  entretenimento  memorialístico  ao
trauma, temos a obsessão mundial com o naufrágio de um navio a vapor,
supostamente  não-naufragável,  que  marcou  o  fim  de  uma  outra  época
dourada. De fato, não se pode ter certeza se o sucesso internacional do
Titanic é uma metáfora de memórias de uma modernidade que deu errado
ou  se  ele  articula  as  próprias  ansiedades  da  metrópole  sobre  o  futuro
deslocado para o passado. 1
O mundo está sendo musealizado e Huyssen ainda nos chama a atenção
para  a  questão  de  “falsas  memórias”  que  eventos  traumáticos  podem  trazer,
confundindo  a  percepção  de  histórias  específicas.  Por  exemplo,  o  edíficio  do
Reichstag foi  símbolo  da  ascensão  do  nazismo,  mas  também  assistiu  a   seu
possível declínio2, como sendo alvo do incêndio que o destruiu parcialmente em 27
de fevereiro de 1933, fato que deixou Hitler bastante perturbado imaginando uma
grande conspiração para destruir o ainda frágil partido nazista. Uma das possíveis
versões  históricas  desse  fato  seria  que  o  incêndio  fora  causado  por  um jovem
comunista holandês,  como forma de protestar contra a ascensão do nazismo ao
poder3.  Outra teoria sugere que os próprios nazistas incendiaram o prédio como
forma de justificar os atos que viriam a cometer.4
1 Op. Cit. PÁG. 14 e 15.
2 Informação  disponível  em:  http://www.dw.com/pt/h%C3%A1-80-anos-inc%C3%AAndio-no-
reichstag-era-um-duro-golpe-na-democracia-alem%C3%A3/a-16629973
3 Informação disponível em: http://www.dw.com/pt-br/h%C3%A1-80-anos-inc%C3%AAndio-no-
reichstag-era-um-duro-golpe-na-democracia-alem%C3%A3/a-16629973, acesso em 26/12/2016.
4 No dia 28 de fevereiro de 1933, Von Hindenburg assinaria o Decreto do Presidente do Reich para
a proteção do povo e do Estado, que eliminava a liberdade de expressão, de opinião, de reunião e
de imprensa. O sigilo do correio também era abolido. Além disso, o governo em Berlim ganhava
poderes para "intervir"  nos estados,  a  fim de garantir  "a paz e a ordem".  Com o  Decreto do
Incêndio  do Reichstag,  como ele ficou conhecido a seguir,  os nazistas passaram a dispor  da
ferramenta decisiva para combater seus inimigos. Sem provas nem controle jurídico, eles podiam
agora deter qualquer um que lhes fosse desconfortável. Jornais de oposição, por exemplo, foram
logo proibidos. Fato é que Hitler reconheceu a oportunidade e fez uso dela. Ao ver o Reichstag em
chamas, ele teria dito: "Agora não há mais piedade. Quem se colocar no nosso caminho, será
eliminado". Nos 12 anos que se seguiriam, ele transformaria essas palavras em realidade, da





Christo  adota  o  termo  Monumentos  Temporários,  como  visto
anteriormente, para caracterizar suas criações temporárias: seus projetos são obras
monumentais que emergem em poucos dias e deixam de existir em fugazes catorze
dias. São como miragens que surgem nas paisagens urbanas, como é o caso de
Wrapped Reichstag, ou em paisagens remotas dos centros urbanos, como  Valley
Curtain (1970-72).  No texto  Entropia  e  os  novos monumentos,  Robert  Smithson
inverte o sentido de monumentos construídos para serem eternos, ao afirmar que
tais  criações “parecem nos fazer  esquecer  o  futuro  em contraponto  aos antigos
monumentos feitos para permanecerem por séculos lembrando o passado”1. Dentre
os  aspectos  de  monumentos  construídos  para  a  eternidade,  estão  os  materiais
utilizados, como por exemplo o mármore, em oposição aos materiais de Christo:
cordas e lonas, usadas por ele em Wrapped Reichstag. Entre o final do século XIX e
início  do  século  XX,  artistas  como  Rodin,  Brancusi,  Giacometti,  dentre  demais
escultores, “precipitaram o interesse pela fusão de valores espaciais como o vazio, a
transparência, o movimento, a desconstrução, a opacidade”2.
Em seu texto, Smithson discute a relação entre os novos monumentos e
os materiais utilizados em suas produções. Para o artista:
Ao invés de nos levar a lembrar do passado, como os monumentos antigos,
os novos monumentos vão nos fazer esquecer o futuro. Ao invés de serem
feitos de materiais naturais, como o mármore, granito, ou outros tipos de
pedra, os novos monumentos são feitos de materiais artificiais, plástico, aço
cromado e luz elétrica. Eles não são construídos para as eras, mas sim
contra elas.  Eles estão mais envolvidos em uma redução sistemática de
tempo em frações de segundos, do que com a representação da duração de
espaço dos séculos. Ambos, presente e futuro, estão dispostos num único e
objetivo presente.3
Ao questionarmos a definição de escultura, encontramos a resposta dada
por Lessing, descrita por Rosalind Krauss, onde “escultura é uma arte relacionada
1 SMITHSON, Robert. Entropia e os novos monumentos (1966) Robert Smithson tradução de Renata Lucas, 
PÁG. 10
2 Op. Cit. FUREGATTI, Sylvia. Arte no espaço Urbano. PÁG. 21
3 Op. Cit. SMITHSON, Robert. PÁG. 10
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com a disposição de objetos no espaço”1. Entretanto, de acordo com o dicionário da
Academia Brasileira de Letras, a definição do substantivo masculino monumento é:
1: Obra erigida em honra de alguém  ou para comemorar acontecimento
notável:  o  monumento  do  Cristo  Redentor  foi  considerado  uma  das
maravilhas do mundo moderno;
2: Edifício grandioso, digno de admiração por sua estrutura ou antiguidade:
O Palácio da Alvorada é um monumento arquitetônico devido ao gênio de
Oscar Niemeyer:
3: Obra material ou intelectual que, por seu valor, passa à posteridade: Os
Lusíadas, de Luís de Camões, são um monumento da literatura universal. 2
1 KRAUSS, Rosalind. Caminhos da Escultura Moderna. PÁG. 3
2 Informações disponíveis em: dicionário da Academia Brasileira de Letras, 2008.
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Figura
30: Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72 Photo:
Wolfgang Volz, 1972.
Figura 31: Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72
Photo: Wolfgang Volz, 1972.
Figura 29: Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72 Photo:
Harry Shunk, 1972.
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Figura 32: Estátua de Laocoonte e seus Filhos
Figura 33: Wrapped Reichstag, visto durante a noite, Berlin, 1971-95Photo:
Wolfgang Volz, 1995.
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Em  seus  estudos  a  respeito  da  escultura  Laocoonte  e  seus  filhos1,
Lessing questiona-se sobre a existência de “alguma diferença inerente entre um
acontecimento  temporal  e  um  obejto  estático”2.  Nos  projetos  de  Christo,  estão
presentes  questões acerca de sua temporariedade,  são trabalhos passageiros  e
únicos – o que contraria a ideia de monumento como definido acima – trata-se de
um objeto  dinâmico  e  temporal,  produzido  em material  perecível,  que  graças  a
influência  das  novas  tecnologias  de  mídia  ,  fundamentais  para  preservação  da
memória da obra, podem ser de certa forma
eternizadas.  Sem tal  aparato  tecnológico  (fotografia  e  vídeo),  os  projetos  desse
artista estariam restritos a uma pequena parcela de observadores e espectadores e
fadados ao esquecimento.
Talvez um desenho ou pintura não fossem capazes de mostrar toda a
grandeza e magnitude de projetos  como  Wrapped Reichstag,  que mesmo tendo
acontecido em 1995, quando não tínhamos disponível toda a tecnologia dos dias
atuais,    como aparelhos que filmam e fotografam em alta resolução, foi largamente
registrado em fotografias e vídeos oficiais e amadores, sendo que todo esse material
é facilmente encontrado em  sites de vídeo como  Youtube e diversas páginas ou
blogs tanto pessoais quanto com conteúdo voltado para a arte. Essa é uma nova
forma de consumir arte, de produzir arte e de apreciar arte.
A produção  de  Christo  Javacheff  enquadra-se  em  mais  de  uma  das
definições de monumento dadas no início deste assunto, porém é um monumento
temporário. Em seu texto, Robert Smithson coloca a produção de Dan Flavin como
Monumentos Instantâneos em que “o 'instante' faz do trabalho de Flavin uma parte
de tempo e não de espaço”, sendo assim, “tempo”, aqui, é um lugar no espaço.
Smithson coloca a superfície ocultada de algumas das obras de Donald Judd como
esconderijos para o tempo. Já nas obras de Robert Grosvenor, o autor sugere que
suas estruturas suspensas anulam a noção de peso dos materiais utilizados. Pode
ser que se Smithson, falecido em 1973, tivesse tido a oportunidade de conhecer os
1  Sobre a escultura: a estátua representando Laocoonte e seus filhos remonta ao século I a.C. e foi 
escavada em Roma em 1506. O autor romano Plínio, o sábio, atribui a estátua a três escultores da 
ilha de Rhodes: Agesandro, Atenodoro e Polidoro. A obra foi copiada inúmeras vezes e tem estado na
posse do Museu do Vaticano desde 1816. Dados disponíveis em: 
https://www.epochtimes.com.br/conheca-historia-laocoonte-cavalo-troia/#.WGKaJJrR_IU, acesso em 
26/12/2016.
2 Op. Cit. KRAUSS, Rosalind. PÁG. 3
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projetos  de  Christo,  em  especial Wrapped  Reichstag, chegasse  a  conclusões
parecidas seguindo essa linha de raciocínio.
Christo oculta toda a superfície de um edifício gigantesco, anulando sua
participação  na  paisagem de  Berlim.  É  possível  pensar  em  Wrapped  Reichstag
como uma construção orgânica, não solidificada e sem peso, dada a maleabilidade
da  lona  que  o  envolveu  –  quando  na  verdade  trata-se  de  uma  construção  de
concreto e aço, com ângulos retos e de uma solidez inquestionável. Mas o tecido é
colocado sobre o prédio com tamanha delicadeza que recria as curvas do edifício
sem ocultar sua beleza, recriando, como se não houvesse essa possibilidade, uma
nova e renovada silhueta prateada marcada por cordas azuis, que brilha durante o
dia refletindo a  luz  solar  e,  durante  a noite,  recebe iluminação estrategicamente
posicionada,  tal  qual  os trabalhos de Dan Flavin,  e surge como um  Monumento
Instantâneo no meio da escuridão da noite. Assim nos relata Huyssen:
No  fim,  a  maioria  concordou  em  que  o  Reichstag  embrulhado  em
polipropileno, com a aparência variando entre o prateado brilhante sob o
sol,  o  cinza abafado nos dias encobertos  e  o  violeta  azulado à luz dos
refletroes, de noite, ficara de fato sereno e às vezes misteriosamente belo,
sendo  a  monumentalidade  espacial  ao  mesmo  tempo  dissolvida  e
acentuada  por  uma  leveza  que  contrasta  com  a  memória  visual  da
arquitetura  pesadona e agora encoberta. (…) O paradoxo está em que o
Reichstag pode ter sido mais invisível antes – visual e historicamente – do
que o edifício que agora estava encoberto. 1
Ainda  é  possível  imaginarmos  que  embaixo  de  todo  aquele  tecido,
artisticamente instalado, existam esconderijos para o tempo, tal qual sugerido por
Smithson na obra de Donald Judd.
De  acordo  com Huyssen  “a  noção  de  monumento  como memorial  ou
evento comemorativo público vem conhecendo um retorno triunfante”. No ano do 50º
aniversário do fim da guerra marcada pelo  extermínio em massa pelos nazistas, em
1995, data do Wrapped Reichstag, o autor relata três eventos importantes ocorridos
na Alemanha:
(…)  a  fim  de  discutir  o  destino  da  monumentalidade  e  dos  nossos
monumentos no nosso tempo: o embrulhamento do Reichstag, em Berlim,
1 HUYSSEN, Andreas: Seduzidos pela memória. PÁGs. 46 e 47.
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por Christo,  o debate sobre o projeto de um monumento em Berlim aos
judeus da Europa assassinados e Wagner em Bayreuth.1
A  Alemanha  dos  anos  90  estava  tomada  por  uma  “mania  de
monumentos”2;  em  homenagem  aos  judeus  mortos  pelo  nazismo  surgiam
frequentemente, alguns projetos que eram levados a diante; outros, abandonados
em decorrência da execração pública. Há um ditado judaico que diz “o segredo da
redenção é a memória”.  Para Huyssen:
Retomando a obervação de Robert Musil de que não há nada tão invisível
quanto um monumento, Berlim – e com ela toda essa loucura memoriosa –
está optando pela invisibilidade. Quanto mais monumentos, mais o passado
se torna invisível, mais fácil se torna esquecer: a redenção, portanto, pelo
esquecimento.
Entretanto, com  Wrapped Reichstag é como se Christo já previsse, em
1971, esse alvoroço monumental que a Alemanha sofreria nos anos 90, e partiria na
contramão  dos  monumentos:  embrulhar  o  edifício  do  Reichstag  tirá-lo-ia  da
invisibilidade monumental, colocá-lo-ia em foco, como se ocultá-lo causasse o efeito
oposto de escondê-lo. A respeito do Reichstag, Huyssen confirma:
Por duas semanas no verão de 1995, o edifício se tornou temporariamente
invisível, e a sua invisibilidade foi um acontecimento midiático internacional
e uma festa popular que celebrou a Alemanha e a cidade de Berlim como só
a queda do muro o fizera, seis anos antes. (…) Tanto no projeto de Christo
quanto  no  premiado  monumento  ao  Holocausto,  estão  em  questão  o
embelezamento e o empacotamento do passado.3
Se  antes  do  empacotamento  as  autoridades  da  Alemanha  estavam
preocupadas com a possibilidade de a intervenção artística causar algum tipo de
mal-estar ou alterar negativamente a memória coletiva e histórica do local, depois da
ação  de  Christo  devem  ter  ficado  surpresos  com  a  resposta  positiva  dos
espectadores  e  da  população  alemã,  que,  inclusive,  pediram  ao  artista  que
prolongasse o período do empacotamento – o que foi veemente negado por ele.
Huyssen confirma que:
1 Op. Cit. PÁG. 42
2 Op. Cit. HUYSSEN, Andreas.
3 Op. Cit. PÁG. 45
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Num contexto  discursivo  e  público  mais  amplo,  o  velamento  de  Christo
funcionou na verdade como uma estratégia  para tornar  visível,  desvelar,
revelar o que estava oculto enquanto era visível. Ainda outro efeito salutar
teve o velamento do Reichstag: calou a voz da política usual, a memória
dos discursos de suas janelas, do hastear de bandeiras no terraço, fossem
alemãs ou soviéticas,  da retórica política  oficial  lá  dentro,  e  assim abriu
espaço para reflexão e contemplação bem como de memória. (…) A nova
camada de memória pública é agora a de um evento genuinamente popular,
a de milhares de pessoas rodeando o edifício dia após dia, celebrando um
símbolo  da  democracia  alemã  e  toda  a  sua  fragilidade  e  a  sua
transitoriedade.  O  Reichstag  embrulhado  assim  se  ergueu  como  um
monumento à cultura democrática em vez de uma demonstração do poder
do estado.1
Os projetos de Christo Javacheff não deixam dúvidas a respeito de sua
grandiosidade,  sua  arte  é  monumental;  entretanto  por  monumental  entende-se,
esteticamente, algo grandioso que impressiona o olhar e é duradouro, permanente.
Christo  causa  essa  impressão  de  grandiosidade  com seus  projetos.  Não  temos
como  negar  que  Wrapped  Reichstag,  dentre  outros  trabalhos  do  artista,  tem
proporções  faraônicas.  Todavia,  as  grandes  dimensões  de  seus  trabalhos  são
inversamente proporcionais ao tempo que permanecem existindo: catorze dias.
É  interessante  ressaltarmos  que  para  seus  monumentos  temporários,
Christo usa como suporte monumentos e construções permanentes: Reichstag, Pont
Neuf,  Central Park, entre outros. Mesmo com curta duração, as intervenções são
impossíveis  de  passarem  despercebidas  pelos  frequentadores  dos  locais
selecionados para abrigá-las. Mesmo durando curtíssimos períodos de tempo, não
são apagadas da memória de quem as vivenciou, seja pessoalmente, seja por meio
de  imagens  posteriores.  Christo  consegue  nos  seduzir  com  doses  de  ousadia
aliadas à criatividade, engenhosidade e habilidade em tornar possíveis trabalhos tão
grandiosos quanto  Wrapped Reichstag.  A respeito  da  monumentalidade e  nosso
modo de apreciar tal estética nos dias atuais, Huyssen afirma que:
Nosso modo de apreciar a estética da monumentalidade (…) encarna-se
mais,  a  meu  ver,  no  embrulhamento  do  Reichstag  por  Christo:  uma
monumentalidade que consegue conviver com a impermanência e sem a
destruição, que é fundamentalmente enformada pelo espírito modernista de
uma epifania fugaz e transitória, mas que nem por isso é menos memorável
ou  monumental.  (…)  o  projeto  de  Christo  foi  um  evento  artístico,  uma
instalação nômade. Não foi planejado como um espaço construído, e sim
como  a  sua  dissolução  temporária.  Portanto,  sua  celebração  levanta  a
1 Op. Cit. PÁGs. 47 e 48
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questão  se  é  possível  ou  mesmo  desejável,  hoje,  uma  arquitetura
monumental.1
A respeito desses hiatos temporais, ou seja, o tempo transcorrido  entre a
ideia, a elaboração do projeto e sua execução, Sylvia Furegatti explica que:
A extensão  do  trabalho  deste  artista  [Christo],  seja  para  as  dimensões
aplicadas, seja para o tempo de sua duração propõem ao seu espectador
mais atento a discussão sobre os aspectos de legibilidade dos trabalhos. A
oscilação dos tempos praticados por ele em cada etapa de construção dos
projetos,  aliada  ao  caráter  realista  das  interferências  elaboradas  com
desenho e colagem sobre fotografias do lugar da intervenção, promovem
uma qualidade ilusionista aos projetos que gera certa hesitação sobre sua
efetivação na paisagem.2
Assim,  os  monumentos  temporários  de  Christo  são  sustentados  por
fragmentos  e  sobreposições  dos  dados  de  uma  memória  cultural.  O  cotidiano
conhecido dos transeuntes e suas formas rotineiras de interação com a paisagem
podem  tornar  invisíveis  estruturas  urbanas  ou  naturais  inteiras.  Assim,  Christo
estabelece seu interesse pela intervenção urbana ou natural, trazendo de maneira
inovadora o objeto artístico para fora dos espaços usuais utilizados pela arte nos
centros urbanos contemporâneos (museus e galerias), além de chamar atenção do
cidadão para pontos da paisagem já esquecidos por ele.
1 Op. Cit. PÁG. 62
2 FUREGATTI,  Sylvia  Helena.  Os  monumentos  temporários  do  artista  Christo  Javacheff.
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1979 – 2005
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Christo e a questão do tempo:
Condições de temporalidade e efemeridade
Arte Pública e Não Lugares:
breves configurações em meio ao
cenário urbano contemporâneo
Christo Javacheff: financiamento e coautoria




Central Park, New York
1979 – 2005
When our son was a little boy, we used to take him to
Central Park every day—he loved to climb the beautiful rocks.1
O projeto
Em 12 de fevereiro de 2005, Christo Javacheff e sua equipe concluem o
projeto The Gates2, situado no famoso Central Park, em Nova York. A ideia para este
projeto,  uma intervenção urbana  site  specificity,  surge em 1979,  quando Christo
emigra da Europa para os Estados Unidos. Javacheff demonstra seu interesse por
desenvolver um projeto de arte site specificity em um grande local público, como um
parque ou praça, de preferência na cidade em que vivia, Nova York.  Christo conta
que:
During the 1970s, while creating projects elsewhere but continuing to live
and work in New York, we remained committed to succeeding in completing
a major outdoor work of art in the City.3
Em entrevistas Christo explica que parte da ideia para The Gates surgiu
da observação do vasto  número de pessoas andando pelas  ruas:  Our attention
1 Trecho de entrevista concedida por Christo Javacheff e Jeanne-Claude. Tradução livre: “Quando
nosso filho era um garotinho, costumávamos levá-lo ao Central Park todos os dias – ele adorava
escalar  as  belas  rochas.”  Disponível  em:  http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html,
acesso em 27/10/2016.
2 Dados disponíveis sobre o projeto em: http://christojeanneclaude.net/projects/the-gates?view=info 
acesso em 27/10/2016.
3 Trecho de entrevista concedida por Christo Javacheff e Jeanne-Claude. Tradução livre: “Durante a
década de 1970, ao criar projetos em outros lugares, mas continuar a viver e trabalhar em Nova
York,  nos  manteve  empenhados  em  completar  um  gande  projeto  de  arte  ao  ar  livre  na
cidade.”Disponível em: http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016.
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turned toward the vast flow of people walking through the streets.1 Os transeuntes
mantinham um ritmo de movimentos fluídos como se fosse um grande rio escoando
água.2 O primeiro desenho para este projeto nasceu em 1979 e recebeu o título A
Thousand Gates, e propunha um design diferente, com portões de doze metros de
altura. Em 1981, Javacheff tenta pela primeira vez obter autorização das autoridades
locais, sem sucesso.3
Para concluir  The Gates, foram necessários vinte e seis anos de espera
até que a instalação fosse autorizada, tornando-se este seu projeto artístico que
mais  demorou para ser  autorizado.  Ainda nos anos 60,  Christo  já  pensava em
empacotar  o  Central  Park4.  Entre  1981 e  2001,  Christo  negociou o projeto  com
quatro prefeitos nova-iorquinos diferentes,  mas somente no ano de 2001, com a
eleição de Michael Bloomberg à prefeitura da cidade, o artista obteve autorização ,
em janeiro de 2003,  para executar The Gates. Bloomberg é um entusiasta da arte
de Christo, mas acredita-se que não foi apenas o amor à arte que levou o prefeito a
cooperar com The Gates:
a cidade de Nova York atravessa uma grave crise financeira; os projetos de
Christo  normalmente  atraem  grande  atenção,  e  é  provável  que  muitos
turistas visitem Nova York para ver "The Gates", tal como Berlim recebeu
milhares de visitantes com o "embrulho" do Reichstag.5
Sabe-se  que  Bloomberg  é  colecionador  de  arte,  além  disso  é  um
admirador do trabalho de Christo, que diz em entrevista:
Felizmente, Bloomberg foi eleito prefeito de Nova York em 2001, para que
pudéssemos começar a trabalhar em  The Gates.  Em 1979 começamos o
projeto  The  Gates,  mas em 1981, o  comissário de Koch, Gordon Davis,
escreveu um relatório de 107 páginas para dizer não ao projeto, The Gates
1 Trecho de entrevista concedida por Christo Javacheff e Jeanne-Claude. Tradução livre: “Nossa
atenção  voltou-se  para  o  vasto  fluxo  de  pessoas  andando  pelas  ruas”.  Disponível  em:
http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016.
2 Dados disponíveis em: https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016.
3 Informações  disponíveis  em:  http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html,  acesso  em
27/10/2016.
4 Informações disponíveis em:  https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016; 
http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016; 
https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/minimalism-earthworks/a/christo-and-jeanne-
claude-the-gates, acesso em 27/10/2016.
5 Informações disponíveis em: https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016.
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não poderia    
acontecer.  Tentamos  novamente  quando  Dinkins  foi  eleito,  mas  nunca
funcionou Depois com a eleição de Giuliani, e não conseguimos com ele
também.”1
Na tabela abaixo, desenvolvida para esta pesquisa, tem-se em detalhe o
tempo  de  espera  dos  principais  trabalhos  do  artista,  em ordem decrescente  de
tempo esperado:





The Gates 1979 2005 26 anos
Wrapped Reichstag 1971 1995 24 anos
Wrapped Chicago 
Museum
1969 1981 12 anos
Wrapped Pont Neuf 1975 1985 10 anos
The Umbrellas 1984 1991 7 anos
Running Fence 1972 1976 4 anos
Surrounded Islands 1980 1983 3 anos
Valley Curtain 1970 1972 2 anos
Wall of Oil Barrils 1961 1962 12 meses
Wrapped Coast 1968 1969 12 meses
Wrapped Walk Ways 1977 1978 12 meses
Wrapped Trees 1997 1998 12 meses
A partir das relações feitas na tabela acima, percebe-se que os projetos
The  Gates  e  Wrapped  Reichstag,  26  e  24  anos  de  espera,  respectivamente,
acontecem em espaços públicos dotados de memória cultural, como o edifício do
parlamento  alemão e  o  parque central  da  cidade  de Nova York.  Nota-se  que a
dificuldade técnica relacionada a cada um dos doze projetos listados não implica,
necessariamente, a necessidade de alongar ou encurtar o tempo de espera. Em
apenas um ano, os quatro últimos projetos da lista foram concebidos, autorizados e
1 Tradução livre de trecho extraído do site https://www.khanacademy.org/humanities/art-
1010/minimalism-earthworks/a/christo-and-jeanne-claude-the-gates, acesso em 27/10/2016: “But 
luckily Bloomberg was elected mayor of New York in 2001, so we could start work o The Gates. In 
1979 we started The Gates project, but in 1981, Koch's parks commissioner, Gordon Davis, wrote 
a 107-page report to say no, The Gates couldn't happen. We tried again when Dinkins was elected,
but it never worked out. After that was Giuliani, and it was 'no way' with him too.”
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produzidos por Javacheff. Talvez a dificuldade técnica encontrada pelo artista para
concluir  o projeto Wrapped Coast  (1968-69),  Austrália,  superasse as dificuldades
técnicas de instalação de The Gates; para Wrapped Coast foram utilizados um total
de 92.900 metros quadrados de tela de controle de erosão (fibra sintética fabricada
usualmente para fins agrícolas), 35 milhas (56.3 quilômetros) de corda com a qual
amarraram o tecido às rochas. Para envolver com o tecido toda a extensão de 1,5
milhas (2,4 quilômetros) de comprimento da costa australiana, foram usadas pistolas
de fixação que dispararam cerca de vinte e cinco mil cargas de fixadores, roscas e
clipes para segurar a corda e o tecido nas rochas. Para a conclusão desta ação
foram necessárias  dezessete  mil  horas  de mão-de-obra,  durante  um período de
quatro  semanas,  quinze  alpinistas  profissionais,  110  trabalhadores  (dentre  eles
estudantes  de  arquitetura  e  arte  da  Universidade  de  Sydney  e  East  Sydney
Technical College), bem como um número de artistas e professores australianos.1
Já para a execução e conclusão2 de The Gates, que levou cerca de seis
semanas, foram usados 7.503 portões com aproximadamente cinco metros de altura
e largura variando entre 1,67 e 5,48 metros de acordo com o local de instalação.
Cada  trave  de  madeira  que  formava  uma  espécie  de  portal  foi  espaçada  em
intervalos  de 3,65 metros umas das outras – com exceção de partes do trajeto
invadido  pelo  ramo  das  árvores  ao  redor  –  contavam  com  painéis  de  tecido
pendurados como grandes cortinas, cor de açafrão, assim definido o tom do laranja
brilhante usado por Christo.  Foram usados aproximadamente 105 quilômetros de
tecido para a confecção de todas as 7.500 cortinas industrialmente produzidas em
fábricas da região.
Portanto, o grau de dificuldade técnica exigido para concluir os projetos
de Christo não é o fator que irá definir o tempo total transcorrido entre a criação da
ação artística, as fases Software e Hardware. A espera se dá pela necessidade dos
órgãos competentes, já que trata-se de espaços públicos, autorizarem o artista a
concluir sua proposta.
A respeito da escolha de cores utilizadas por Javacheff em seus projetos,
a ideia de usar cores brilhantes e contrastantes na paisagem surgiu nos anos de
1 Informações disponíveis em: http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-coast, acesso em 
07/01/2016.
2 Informações disponíveis em:  https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016 
http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016; 
https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/minimalism-earthworks/a/christo-and-jeanne-
claude-the-gates, acesso em 27/10/2016.
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1960 e vem acompanhando os projetos do artista desde então. Entretanto, engana-
se quem pensa que os projetos já são criados com suas respectivas cores e tons
definidos. Christo nos esclarece:
Em nossos esboços e testes de live-site, todos os projetos começam com
tecido branco. A cor vem muito mais tarde. A cor só vem quando sabemos
mais sobre o  site e sobre a área.  Sobre a cor presente em Surrounded
Islands, eu estava muito desconfortável com o rosa, sobre quão forte o tom
de rosa deveria ser. Você pode ver nos esboços, desde muito cedo, que o
rosa é muito mais suave. O tom foi ficando cada vez mais intenso à medida
que avançávamos. Por isso, [a cor] muda conforme a nossa compreensão
do projeto muda.1
A cor açafrão usada nos painéis e portões de  The Gates foi  a mesma
usada no projeto Valley Curtain (1970 – 1972), no Colorado – EUA. Segundo relatos
do artista a ideia era que The Gates formasse um teto dourado que proporcionaria
sombras em cores quentes, em meio ao inverno nova-iorquino; ou um rio dourado
com suas  formas sinuosas,  que  visto  do  alto  gerava  contraste  com a formação
geométrica retangular dos quarteirões da cidade ao seu redor2. Além disso a escolha
da ação ocorrer  no mês de fevereiro3 (2005)  foi  algo planejado,  de acordo com
Javacheff, em trecho de uma entrevista concedida ao The New York Times4, onde o
artista  diz  que  é  o  período  no  qual  as  árvores  estão  sem folhas,  por  conta  do
inverno, o que deixa o percurso de The Gates mais visível. Todos os mais de sete
mil  portões  foram  instalados  no  Central  Park sem  a  necessidade  de  perfurar
nenhuma parte da superfície de concreto ou solo natural, e todas as espécies de
traves foram instaladas sob uma base de aço – no total foram necessárias quinze
mil bases de aço pesando 275 quilos cada – , evitando, assim, a necessidade de
1 Ibid., Tradução livre: “In our sketches and live-site tests, all of the projects start with white fabric.
The color comes much later. The color only comes when we know more on the site and about the
area. For the pink in  Surrounded Islands, I was very uneasy with the pink, how strong that pink
should be. You can see in the very early sketches, this pink is much quieter. It got more and more
and more intense as we went on. So it  changes as our understanding of the project changes. 
2   BAAL-TESHUVA, J.Christo & Jeanne-Claude. PÁG. 87-88.
Informações disponíveis em: https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/minimalism-
earthworks/a/christo-and-jeanne-claude-the-gates, acesso em 27/10/2016.
3 Durante  a  defesa  desta  dissertação,  a  Profª  Drª  Daniella  Rubbo,  membro  da  banca,  dá  uma
importante contribuição que resvala no contexto  da memória afetiva, presente nesta pesquisa, que
pode ser lida no projeto “The Gates”. Ela nos narra que no ano de 2005 aquele teria sido um dos
invernos mais intensos da cidade de Nova York e que a experiência de passear pelo Central Park
tomado pela neve branca trouxe uma sensação gelada, apaziguada pelo calor emanado das lonas
laranjas dos portões do trabalho de Christo.
4 Entrevista  concedida  ao  The  New  York  Times  em  27/02/2015.  Disponível  em:
http://www.nytimes.com/2005/02/27/arts/the-gates-are-coming-down-and-the-creators-are-moving-
on.html, acesso em 03/01/2017.
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Figura 34: Christo dirigindo trabalho na Wrapped Coast 1969. Foto: Harry
Shunk
Figura 35: Lado da costa, um milhão de pés quadrados, Little
Bay, Sydney, Austrália, 1968-69. Foto: Harry Shunk
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Figura 36: The Gates (Projeto para o Central Park NYC) Christo,
Colagem (2003)
Figura 37: The Gates (Projeto) Christo, Desenho (2003)
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Figura 39: Christo, Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72
Photo: Wolfgang Volz
Figura 38:  Christo, The Gates, Central Park, New York City, 1979-2005  Foto:
Wolfgang Volz
100
fazer milhares de perfurações no calçamento do parque ou no solo e causar danos
às raízes das árvores1.  The Gates alinhou-se ao caminho pré-existente do parque,
marcando uma trilha por  onde os visitantes pudessem percorrê-la.  A experiência
proporcionada pelo projeto, segundo Christo, depende da interação do público com
o parque:
Esta  instalação  altera  a  experiência  de  ver  e  caminhar  ao  longo  dos
caminhos que correm através do parque. O título faz alusão a um limite, um
ponto de saída e entrada. Na verdade, em alguns lugares, as estruturas
formam um oval.  Não há ponto de partida e nenhum ponto final e, além
disso,  nenhum  ponto  privilegiado  que  dê  para  ver  o  trabalho.  É  uma
instalação feita para o pedestre em movimento e não um objeto estático que
nos pede para ficar parado diante dele.2
Inaugurado em 1897, o  Central Park3 está localizado bem no centro do
distrito de Manhattan, na cidade de Nova York. O parque é totalmente artificial, seus
jardins  e  diversos  lagos,  além  de  trilhas  e  pistas  de  patinação  no  gelo,  foram
construídos ao longo dos anos. Todavia, mesmo tratando-se de um espaço artificial
e não de natureza nativa, The Gates recebeu diversas críticas de cunho ambiental e
na relação entre obra de arte e natureza.
Assim  como  em  Wrapped  Reichstag  (1971-1995),  a  instalação  e
permanência  in lócus de  The Gates, não afetou o uso do espaço pelas pessoas.
Christo manteve o Central Park aberto para o público, mesmo durante o período de
instalação do projeto. Durante a noite, Javacheff contratou seguranças para garantir
que The Gates não fosse vandalizado.4 Entretanto, não foi possível evitar que alguns
1 Informações disponíveis em:  https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016 
http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016; 
https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/minimalism-earthworks/a/christo-and-jeanne-
claude-the-gates, acesso em 27/10/2016.
2 Ibid., Tradução livre: This installation alters the experience of seeing and walking along the paths
that run throughout the park. The title alludes to a threshold, a point of exit and entrance. In fact, in
some  places,  the  structures  form  an  oval.  There  is  no  starting  point  and  no  end  point  and
moreover, no favored point from which to view the work. It is an installation made for the pedestrian
in motion and not a static object that asks us to stand still before it.
3 Informações disponíveis em: http://www.centralparknyc.org/visit/park-history.html, acesso em 
30/12/2016.
4 Informações disponíveis em:  https://www.publico.pt/2004/04/12/culturaipsilon/noticia/christo-tem-
autorizacao-para-embrulhar-o-central-park-1190875, acesso em 27/10/2016 
http://www.nyc.gov/html/thegates/html/qanda.html, acesso em 27/10/2016; 
https://www.khanacademy.org/humanities/art-1010/minimalism-earthworks/a/christo-and-jeanne-
claude-the-gates, acesso em 27/10/2016.
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imprevistos acontecessem, como alguns visitantes terem recortado parte do tecido
de um dos portões ou um táxi  que bateu e derrubou outro,  casos relatados por
Jeanne-Claude ao jornal The New York Times.1
Christo e a questão do tempo:
Condições de temporalidade e efemeridade
Como de praxe, após os dias de existência do projeto artístico, Christo
remove toda a estrutura instalada para compor The Gates e grande parte do material
utilizado é destinado a reciclagem ou revenda; sem deixar no local vestígios de sua
curta existência. Jeanne-Claude fala sobre este assunto, em entrevista concedida ao
The New York Times:
The dismantling is easier than the installation because there's no need to be
gentle. The 5,300 tons of steel will  be melted down and recycled -  "The
aluminum is going to become cans of soda," Jeanne-Claude says - and the
fabric will be shredded and turned into carpet padding. Then all that will be
left of "The Gates" are the memories, and the T-shirts, coffee mugs, posters,
watches and baseball caps.2
Pode  parecer  estranho  que  Christo  invista  tanto  tempo,  esforço,
reputação e dinheiro na criação de peças de arte temporais e não-colecionáveis. No
entanto, Javacheff dedica-se praticamente com exclusividade a este tipo de prática
artística passageira.
Ao comparar eventos temporais tais como a vida humana – mortal, finita e
passageira – e o objeto de arte como algo findável, nota-se a aproximação feita por
1 Entrevista  concedida  ao  The  New  York  Times  em  27/02/2015.  Disponível  em:
http://www.nytimes.com/2005/02/27/arts/the-gates-are-coming-down-and-the-creators-are-moving-
on.html, acesso em 03/01/2017.
2 Entrevista concedida ao The New York Times em 28/02/2005. Tradução livre: “As 5,3 mil toneladas
de aço serão derretidas e recicladas - 'O alumínio vai se transformar em latas de refrigerante', diz 
Jeanne-Claude - 'e o tecido será triturado e transformado em estofamento de tapete. Em seguida, 
tudo o que ficará de The Gates são as memórias, e as camisetas, canecas de café, cartazes, 
relógios e bonés de beisebol'.” Disponível em: http://www.nytimes.com/2005/02/27/arts/the-gates-
are-coming-down-and-the-creators-are-moving-on.html, acesso em 03/01/2017.
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Christo entre as questões de temporalidade e valorização. Para o artista, são nos
eventos passageiros que depositamos mais sentimento e atenção, uma vez que não
é possível tê-los por toda a eternidade. Pode-se fazer um paralelo entre os projetos
artísticos  temporais  de  Christo  e  monumentos  ou  obras  de  arte  seculares:  os
primeiros  serão  contemplados  pessoalmente  por  um pequeno  público,  visto  que
serão poucos os que terão disponibilidade e meios para deslocar-se até o local onde
o projeto estará presente em sua breve existência monumental. Entretanto, no caso
dos monumentos e obras de arte seculares acontece o oposto, dada a oportunidade
de  serem  contemplados  pessoalmente  serem  infinitamente  maiores,  pois  são
objetos de arte de durabilidade indeterminável,  criados com o intuito perdurar no
tempo e produzidos com materiais  resistentes a passagem dos séculos.  Tal  fato
compara-se a escultura La Pietá, esculpida em mármore por Michelangelo em 1499,
exposta atualmente no Vaticano, na Basílica de São Pedro1.
Portanto,  os  trabalhos  de  Christo  são  marcados  pelas  questões  de
impermanência  e  temporalidade.  Como  qualidades  recorrentes  em  toda  sua
trajetória,  a  arte  de  Javacheff  transcorre  durante  um  período  de  tempo  pré-
estabelecido: é programada para começar e terminar. Não importa quão complicada
foi a execução de um projeto, quanto tempo demorou para ser autorizado e nem
quanto custou,  sua existência  física  no espaço será passageira,  em usualmente
catorze dias, o objeto artístico monumental irá desaparecer para nunca mais existir,
permanecendo apenas na memória  daqueles que o vislumbraram, ou eternizada
apenas em fotografias e filmes.
Javacheff  importa-se  com  a  duração  da  expeirência  artística,  assim
considera parte vital do projeto todo o trajeto percorrido até conseguir executá-lo.
The Gates levou vinte e seis anos para ser aprovado, além de mais seis semanas
para serconstruído. Após duas semanas de existência, The Gates desapareceu para
sempre da paisagem do Central Park. Questionado a respeito do caráter passageiro
de suas produções, Javacheff esclarece:
1 Dados disponíveis em: http://www.studiarapido.it/la-pieta-di-michelangelo-
buonarroti/#.WGatfD7R_IU, acesso em 30/12/206.
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Figura 40: Michelangelo, Pieta, 1498 - 1500. Mármore.
Figura 41: The Gates, 2005. Foto: Eric Carvin
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A  qualidade  temporária  dos  projetos  é  uma  decisão  estética.  Nossos
projetos são temporários para dotar as peças de arte de um sentimento de
urgência a ser visto, de amor e ternura trazido pelo fato de que eles não vão
durar.  Esses sentimentos são geralmente reservados para outras coisas,
como  a  infância  e  nossa  própria  vida.  Estes  são  valorizados  porque
sabemos que eles não vão durar. Queremos oferecer este sentimento de
amor e ternura às nossas obras, como um valor acrescentado (dimensão) e
como uma qualidade estética adicional.1
Fugaz,  a  monumentalidade  na  arte  de  Christo  não  nos  permite
experienciar  os  espetáculos  do  passado  nem  guardar  as  grandes  ações  da
atualidade para a posteridade. Todavia, seus projetos não são efêmeros, uma vez
que não se desgastam ou desintegram-se com a passagem do tempo, não havendo,
portanto, um fim em si próprio. Um exemplo de efemeridade presente na arte é o
trabalho  de  intervenção  urbana  da  artista  brasileira  Néle  Azevedo,  intitulado
Monumento Mínimo2, a intervenção acontece em diversas cidades do mundo, desde
2001, e constitui em diversas mini esculturas com formas humanas feitas de gelo,
dispostas  em diversos  locais  públicos,  tais  como  praças,  escadarias  de  igrejas,
parques ou instituições artísticas. Após um breve periodo de tempo, que pode variar
de acordo com o clima de cada região, as pequenas esculturas sofrem a ação do
clima e vão derretendo e  desaparecendo.  Este  é  um exemplo  de arte  efêmera,
pensada para ter tal condição de finitude, pois é característico do material escolhido
pela artista – o gelo – possuir uma condição de durabilidade curta, quando exposto
ao ambiente.
Javacheff  aplica  a  condição  da  temporalidade  como  característica
universal entre seus projetos. Por opção estética, filosófica ou artística, sua proposta
de trabalho incluí materiais não tão sensíveis ou vulneráveis e possuí um período
pré-estabelecido de existência. Talvez  The Gates, caso não tivesse seu tempo de
duração  pré-estabelecido,  pudesse  existir  durante  anos  no  Central  Park.  Ao
pensarmos nessa hipótese, devemos ter
1 Trecho  de  entrevista  retirada  do  site  oficial  do  artista,  disponível  em
http://christojeanneclaude.net/projects/the-gates?view=info, acesso em 30/10/2016. Tradução livre:
“The temporary quality of the projects is an aesthetic decision. Our works are temporary in order to
endow the works of art with a feeling of urgency to be seen, and the love and tenderness brought
by the fact that they will not last. Those feelings are usually reserved for other temporary things
such as childhood and our own life. These are valued because we know that they will not last. We
want to offer this feeling of love and tenderness to our works, as an added value (dimension) and
as an additional aesthetic quality.”
2 Fonte: http://www.neleazevedo.com.br/monumento-minimo acesso em 03/11/2016.
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Figura 42: Néle Azevedo, Monumento Mínimo, 2016. Inglaterra.
Figura 43: Néle Azevedo, Monumento Mínimo, 2016. Paço das Artes,
São Paulo
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em mente  que,  caso as  produções de Christo  permanecessem  in  lócus por  um
período de tempo maior que os usuais catorze dias ou fossem projetos de caráter
permanente,  o  artista  poderia  nunca  ter  recebido  autorização  dos  locais  para
execução de seus projetos.
Arte Pública e Não Lugares:
breves configurações em meio ao
cenário urbano contemporâneo
Referindo-se à arte presente fora dos espaços institucionais destinados a
recebe-la – o museu, a galeria de arte, o cubo branco de O'Doherty – toda ação
artística, projeto ou objeto artístico instalados em meio aos espaços públicos, ou
seja, locais de livre acesso, nomeia-se Arte Pública. Definido, assim, o conceito da
Arte Pública, suas funções centrias estão em ser fisicamente acessível, capaz de
modificar a paisagem circundante de maneira permanente ou temporária. Segundo o
autor José Guilherme Pinto Abreu:
A razão fundamental para que exista aquilo que se entende por arte pública,
é o fato de esta se encontrar colocada em espaço público. Deste modo, o
espaço público e a  Arte Pública assumem uma relação entre si: o espaço
público não se define como tal a partir da arte pública, mas a arte pública
define-se como tal a partir do espaço público.1
Sendo  assim,  a  existência  da  Arte  Pública  deve  ser  concomitante  ao
espaço público disponível para acolhe-la. Para Javacheff, o Central Park era o local
ideal e possível para abrigar The Gates, visto a impossibilidade do artista instalar os
milhares  de portais  cor  de açafrão  em uma propriedade privada e ter  o  mesmo
resultado obtido no Central Park, com as interações possibilitadas entre o projeto
1 ABREU, José Guilherme Pinto. Arte pública – seu significado e função. PÁG. 8
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artístico  promovido  e  a  paisagem,  os  observadores  e  os  elementos  urbanos
presentes.
Nota-se que produções de arte contemporânea inseridas no contexto da
arte pública apresentam similaridades, tais quais a condição de temporalidade, seja
em um projeto temporário ou efêmero; a desmaterialização do objeto artístico e a
aproximação entre o artista  e  a comunidade que acolhe o  trabalho.  Além disso,
Christo não vê sua produção como peça de arte acabada após a execução in lócus
de um projeto, uma vez que o artista considera todo o processo criativo, fase de
software e hardware como partes vitais de todo o trabalho.
Tal qual exposto por Brian O'Doherty, até o período da Arte Moderna, o
espaço  destinado  a  receber  as  obras  de  arte  consistia  em uma parede  “que  é
coberta por uma parede de quadros”1. Para o autor:
A [pintura] Galeria de Exposição no Louvre (1833), de Samuel F. B. Morse,
é perturbadora para o olhar moderno: obras-primas como se fossem papel
de parede, cada qual ainda não separada e isolada no recinto, como um
trono.2
Questionando-se acerca de tal organização expositiva, a qual refere-se
usando o termo barbaridade, O'Doherty encontra uma justificativa:
Cada quadro era encarado como uma entidade independente, totalmente
isolado de seu reles vizinho por uma moldura pesada ao seu redor e todo
um sistema de perspectiva em seu interior.3
Com o advento da Arte Moderna, o espaço destinado a receber as peças
de arte  é  minuciosamente  repaginado:  paredes recebem uma cobertura  de tinta
branca, o chão e o teto são o mais neutro possíveis e a iluminação é perfeitamente
pensada para que a luz artificial não crie sombras. Para Furegatti:
A  arte  desloca-se  (…)  da  independência  irrestrita  do  objeto  Moderno
perante seu entorno para instituir uma relação de forças dependentes do
contexto formulado entre o corpo do observador, um dado espaço e objeto.4
1 Op. Cit. O'DOHERTY, Brian. PÁG. 5
2 Ibid.
3 Ibid. PÁG. 6
4 FUREGATTI, Sylvia. As esculturas públicas e a cidade contemporânea.  Disponível em: 
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Sabe-se  que  este  ambiente  –  o  Cubo  Branco  –  não  possuía  as
características  e condições ideais exigidas para receber trabalhos Land Art como os
de Christo Javacheff, Richard Serra, Robert Smithson, dentre outros. É a partir dos
anos de 1960, nos Estados Unidos, que passam a surgir artistas contemporâneos
que interessam-se na exploração do espaço público, urbano ou natural, de formas
distintas. De acordo com os autores Marco do Valle e Sylvia Furegatti:
Nos últimos cinquenta anos, o campo ampliado da escultura tal como indica
[Rosalind] Krauss (1998), ordena-se pelo dado sensorial e fenomenológico
do espaço envoltório,  da presença física do observador,  bem como das
camadas  histórico-simbólicas  do  lugar  que  serve  a  essa  linguagem
tridimensional como seu índice invocando em suas formas de aparição o
elemento do público.1
Para os autores:
A escultura,  tanto  quanto  demais  modalidades  da  arte  instaurada  em
espaço aberto e urbano, são solicitadas a permanecerem numa estrutura
em transformações.2
Tais  configurações  estão  presentes  nos  projetos  artísticos  de  Christo,
como por exemplo em The Gates, quando da presença física do observador em
contato direto com o meio no qual está inserida a ação, bem como as condições de
estrutura em transformação, sendo tal evento caracterizado pela impermanência e
temporalidade.
Definido por Marc Augé como não-lugares, tem-se o conceito usado para
designar  um  espaço  de  passagem  incapaz  de  dar  forma  a  qualquer  tipo  de
identidade, isto é, segundo Augé, todo e qualquer espaço que sirva apenas como
espaço de transição e com o qual não criemos qualquer tipo de vínculo é um não-
lugar. Assim, este define-os como sendo espaços de anonimato cotidiano, presente
na  nossa  vida  e  na  nossa  consciência.  Tais  espaços  são,  portanto,
descaracterizados  e  impessoais  –  não  lhes  são  atribuídas  quaisquer  tipo  de
https://esculturaspublicas.wordpress.com/, acesso em 29/12/2016.
1 VALLE, Marco Antonio Alves do; FUREGATTI, Sylvia. As esculturas públicas e a cidade 




características  pessoais  exatamente  porque  não  tem  para  nós  qualquer  tipo  de
signifcado ou memória. Augé define o lugar e o não-lugar:
Se um lugar  pode se  definir  como identitário,  relacional  e  histórico,  um
espaço que não pode se definir nem como identitário, nem como relacional,
nem como histórico definirá um não-lugar.1
O autor define o lugar como algo que nunca é apagado completamente, e
o não lugar como algo que nunca se realiza totalmente.2 Para Augé:
Os não lugares são ranto as instalações necessárias à circulação acelerada
de pessoas e bens (vias expressas, trevos rodoviários, aeroportos) quanto
os próprios meios de transporte ou os grandes centros comerciais, ou ainda
os  campos  de  trânsito  prolongado  onde  são  alojados  os  refugiados  do
planeta.3
Portanto, assim definido, o não lugar será um lugar não relacional, não
identitário  e  não  histórico.  As  rodovias,  os  aeroportos,  os  shopping  centers são
exemplos de não lugares.
Sabe-se  da  importânia  histórica  e  identitária  do  edifício  Reichstag  em
Berlim ou do Central Park em Nova York – ambos os locais contemplados com as
ações  artísticas  de  Christo  –  construções  arquitetônicas  dotadas  de  memória
cultural. Classificada de maneira oposta a estes dois espaços citados está Running
Fence,  ação realizada ao longo de auto-estrada 101, na Califórnia,  atravessando
diversas fazendas até o oceano.  Running Fence  pode ser um exemplo de projeto
artístico praticado em um não lugar.
1 AUGÉ, Marc. Não Lugares: introdução a uma antropologia da supermodernidade. PÁG. 73
2 Ibid. PÁG. 74
3 Ibid. PÁG. 36
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Christo Javacheff: financiamento e coautoria
na execução de projetos artísticos
Christo  muda-se  para  Paris  em 1958  e  conhece  Jeanne-Claude,  com
quem se casa. Sua esposa, então, começa a fazer parte de seu universo artistico,
ajudando-o  em  projetos  e  assinando-os  como  coautora.  Até  a  data  de  seu
falecimento,  em  2009,  Jeanne-Claude  atuava  como  presidente  da  C.V.J.
Corporation, corporação com fins lucrativos que leva as iniciais do nome completo
do artista Christo Vladimir Javacheff, e visa a venda de seus trabalhos para financiar
produções. The Gates foi o último projeto que Jeanne-Claude participa com Christo,
já que pouco mais de quatro anos depois, em novembro de 2009, falece.
Segundo Lipovetsky e Serroy:
Nessa  configuração,  o  trabalho  artístico  é  no  mais  das  vezes
coletivo,confiado a equipes com uma autonomia criativa limitada, contralada
por gestores e integrada no seio de estruturas hierárquicas mais ou menos
burocráticas.1
Sabe-se que ao lidar com uma equipe de trabalho aumenta-se o custo de
um projeto artístico, afinal  faz-se necessário remunerar cada membro da equipe,
além dos gastos com o material utilizado para produzir tais trabalhos. Assim como os
demais projetos do artista,  The Gates foi financiado por Christo e Jeanne-Claude.
Javacheff  recusa-se  a  aceitar  qualquer  tipo  de  patrocínio  ou  doação  financeira,
exaltando,  assim,  a  questão  da  liberdade  que  tem  para  criar  e  executar  seus
projetos:
Nós  mesmos  pagamos  por  tudo.  É  por  isso  que  somos  totalmente
independentes. Não aceitamos nenhum tipo de doação ou financiamento.
Todos os projetos são financiados por mim. Nós estamos no controle deles.2
1 LIPOVETSKY, Gilles. SERROY, Jean. A Estetização do Mundo. PÁG.47
2 Tradução livre de trecho de  entrevista concedida por Christo Javacheff para Barbara Rose em
2014, Interview Magazine, disponível em http://www.interviewmagazine.com/art/christo, acesso em
03/11/2016.  “We pay for it  all  ourselves. This is why we're totally independent. I  don't  ever do
commissions.  All  projects  are  initiated  by  me.  We  are  in  control  of  them—the  copyright,  the
trademark...”.
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Figura 44: The Gates durante nevasca, 2005.
Figura 45: The Gates visto do alto, 2005.
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Christo ainda diz que “depois de viver num país comunista onde fui oprimido por
esta terrível falta de liberdade, esta é provavelmente a maior liberdade que posso
ter”1. Tal liberdade é vista em suas produções, que exalam a sensação de magia por
algo  tão  monumental  e  irracional  existir  diante  dos  olhos,  e  desaparecer  por
completo poucos dias depois, sem deixar vestígios de sua passagem e existência
pelo local. Esta é a identidade dos trabalhos de Christo, que emanam tal sensação
de liberdade e irracionalidade, presentes em seus projetos, como um sonho absurdo
que se materializa temporariamente diante dos olhos em espaços pelo mundo afora.
Questionado  sobre  o porquê  de  criar  e  desenvolver  esses  projetos,  Christo  nos
responde:
Nós,  Jeanne-Claude e  eu,  fazemos essas  coisas  para  nós  mesmos.  Se
alguém  gosta  é  apenas  um  bônus.  Fazemos  coisas  que  apreciamos
visualmente. Mas você deve entender, o trabalho não está nos resultados. A
jornada é o trabalho - é incrível. Esses projetos nos levam a lugares que são
muito mais ricos do que o mundo da arte ou a galeria de arte ou o museu.
Nós começamos a trabalhar com tantas pessoas diferentes. É como uma
aventura e é muito emocionante e é tolo. É totalmente irracional e inútil. Mas
Jeanne-Claude  e  eu  gostamos  de  fazê-los.Ninguém  nos  pergunta.  Nós
gostamos de pensar neles e nós gostamos de construí-los.2
(…)
Parte  da magia  é  que ninguém pode comprar  o projeto.  Eles são todos
sobre a liberdade. Ninguém pode possuí-los porque a liberdade é o inimigo
da posse, e a posse é igual à permanência. É por isso que quando o projeto
é exibido por um tempo precioso duas semanas, ninguém, nem mesmo eu,
posso possui-los. É por isso que o elemento principal é o tecido ou panos - é
a  qualidade  nômade  do  projeto.  Eles  são  fabricados  fora  do  local  e,
finalmente,  em  questão  de  alguns  dias  ou  horas,  eles  estão  lá  e,  em
seguida, eles se foram para sempre.3
1 Ibid., Tradução livre: “After living in a Communist country where I was oppressed by this terrible
lack of freedom, this is probably the greatest freedom I can have”.
2 Ibid., Tradução livre: “Jeanne-Claude and I, we do these things for ourselves. If somebody likes it,
it's only a bonus. We do things we enjoy visually. But you should understand, the work is not in the
results. The journey is the work—it's incredible. These projects bring us to places that are so much
richer than the art world or the art gallery or the museum. We get to work with so many different
people. It's like an adventure and it's very exciting and it's foolish. It's totally irrational and useless.
But Jeanne-Claude and I like to do them. Nobody asks us. We like to think them up and we like to
build them.”
3 Ibid., Tradução livre:  “Part of the magic is that nobody can buy the project.  They are all  about
freedom. Nobody can own them because freedom is the enemy of possession, and possession is
equal to permanence. This is why when the project is exhibited for a precious two weeks, nobody
—not  even  myself—owns  them.  That  is  why  the  principle  element  is  cloth  or  fabric—it's  the
nomadic quality of the project. They are fabricated off-site, and finally in a matter of a few days or
hours, they are there and then they are gone forever.”
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Além do custo com o material e a equipe que viabilizaram e executaram
The  Gates, Javacheff  alugou  o  Central  Park  durante  três  meses,  sendo,  neste
período, responsável pela manutenção e demais questões relacionadas ao parque.
Christo também doou os direitos de  merchandising  para a Fundação assistencial
NNYN  –  Nurture  New York's  Nature  and  Arts,  que  divide  estes  direitos  com  o
departamento de conservação do Central Park. De acordo com Christo:
Pagamos a Nova York três milhões de dólares para usar o Central Park por
três meses. Nós pagamos para o uso do Reichstag, pagamos para o uso de
Pont Neuf, pagamos pela terra para The Umbrellas. Nós pagamos por tudo,
porque precisamos ter os direitos e o controle. O momento em que deram
permissão para usarmos o  Central  Park  para  The Gates,  haviam alguns
diretores de Hollywood que queriam usar o parque para os seus filmes. Nós
dissemos que  não.  O mesmo aconteceu  com o  Reichstag. Cantores  de
ópera queriam usá-lo como pano de fundo para seus recitais - Pavarotti,
Plácido Domingo... Para todas essas coisas dissemos não. Alugamos um
quilômetro ao redor do  Reichstag para ser controlado por nós. A mesma
coisa acontece com todos os projetos. Nós pagamos US$160.000 por ano
para  o  governo  dos  Estados  Unidos  para  alugar  as  42  milhas  do  rio
Arkansas para Under the River. Começamos a pagar esse aluguel em 2012.
Uma coisa que você aprende é que tudo no mundo é de propriedade de
alguém.1
Após  The Gates e  um hiato  de  11  anos,  Javacheff  realiza  o  primeiro
projeto sem a esposa, em junho de 2016, na Itália, com The Floating Piers.
1 Ibid., Tradução livre: “We paid New York City three million dollars to use Central Park for three
months. We paid for the use of the Reichstag, we paid for the use of Pont Neuf, we paid for the
land for The Umbrellas. We pay for everything, because we need to have the rights and the control.
The moment we got permission to use Central Park for The Gates, there was a line of Hollywood
films that wanted to use the park for their shoots. We said no. The same thing happened with the
Reichstag. All of these opera singers wanted to use  it as a backdrop for their recitals-Pavarotti,
Plácido Domingo ... All these things we said no to. We rented one kilometer around the Reichstag
to be controlled by us. The same thing with all the projects. We pay $160,000 a year to the United
States government to rent the 42 miles of the Arkansas River for Over the River. We started paying
that rent in 2012. The thing you learn is that everything in the world is owned by someone.”
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CONCLUSÃO
A desmaterialização do objeto artístico:
entre o objeto, o evento e o espaço público
Durante esta pesquisa de mestrado a questão da temporalidade ou da
efemeridade  mostrou-se  diretamente  ligada  à  maior  parte  dos  projetos  de  arte
púbica que vem surgindo a partir  da década de 1980,  incluindo os três projetos
principais do artista Christo Javacheff citados nesta dissertação.
Em cada um dos projetos de Javacheff há a impossibilidade de se ignorar
o real cotidiano, em oposição ao monumentalismo temporário que invade o espaço
público da paisagem urbana ou natural. Patricia C. Phillips, crítica de arte e diretora
da School of Fine and Performing Arts (SUNY) afirma:
Como a composição e o contexto da vida pública mudam com os anos, a
arte  pública  deve  esforçar-se  para  alcançar  novas  articulações  e  novas
expectativas. Ela deve confiar na sua flexibilidade, na sua adaptabilidade
para ser ao mesmo tempo precisa e oportuna, específica e temporária. Arte
pública efêmera provê uma continuidade para a análise das condições e
configurações cambiantes da vida pública, sem requerer um congelamento
necessário para expressar valores eternos para uma audiência ampla com
formações  diferenciadas  e  frequentemente  com  diferentes  imaginações
verbais e visuais.1
Compreende-se,  assim,  que  o  caráter  efêmero  ou  temporário  da  arte
contemporânea está ligado com o sucesso das práticas de arte pública, que por
serem ações ocorridas no espaço público, permitem-se fazer parte daquela esfera
1 PHILLIPS, Patricia C. APUD L.S. OLIVEIRA, “Temporality and Public Art” Duração, temporalidade, 
desmaterialização (ou quase), colaboração na esfera pública: dois casos de interação explícita 
com as comunidades e uma viagem solitária de artistas latino-americanos (ou quase). Texto 
apresentdo no 17º Encontro Nacional da Associação Nacional de Pesquisadores em Artes 
Plásticas (ANPAP), de 2008, P. 401.
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social, daquele momento, gerando questionamentos oportunos para a época onde
está inserida. Durante Wrapped Reichstag, em 1995, o parlamento alemão poderia
ter um simbolismo diferente do que tem hoje, pouco mais de duas décadas depois;
talvez nos dias atuais gerasse outros tipos de questionamentos e diferente relação
para  com o  público  presente.  O mesmo poderia  acontecer  com Running Fence
(1972) ou o mais atual dos projetos expostos nesta pesquisa, The Gates (2005). A
questão crucial da arte presente na esfera pública é que ela seja mutável, moldável
e  não  permanente,  permitindo  assim  o  uso  do  mesmo  espaço  para  diversas
produções de diversos artistas em diversos períodos. Segundo o pesquisador Luiz
Sérgio de Oliveira, professor associado do departamento de Arte da Universidade
Federal Fluminense, de Niterói:
Um processo  de cultura  que  se  (i)materializa  para  além dos  muros  dos
museus,  das  salas  de  concerto  e  dos  grandes  teatros  de  ópera.  Um
processo de cultura que não precisa ser criado em ateliês, que se insere nas
práticas pós-ateliê e que está em processo permanente de (re)construção,
pra  sempre  inconcluso,  para  sempre  inacabável,  em  permanente
transformação.1
Os  trabalhos  propostos  por  Christo  Javacheff  têm  duração  pré-
estabelecida  e  exibem  uma  arte  que  deixa  de  ser  objeto  e  se  transforma  em
acontecimento. As ações artísticas de Christo se assemelham ao espetáculo; sendo
que  tal  espetáculo  interessa  mais  pela  memória  construída  pelo  indivíduo  que
observa-o  do  que  por  uma  descrição  fiel  do  objeto  artístico  instalado  sobre  a
construção arquitetônica, como em Wrapped Reichstag, ou sobre um dos parques
públicos mais conhecidos mundialmente, o Central Park, ou, ainda, sobre cinquenta
e nove fazendas e rodovias da Califórnia, como em Running Fence. A respeito da
questão da memória, Paul Ricouer afirma:
A  história  pode  ampliar,  completar,  corrigir,  e  até  mesmo  refutar  o
testemunho da memória sobre o passado, mas não pode aboli-lo. Por quê?
Porque,  segundo nos pareceu, a memória continua a ser  o guardião da
última dialética constitutiva da preteridade do passado (...).2
1 Ibid, P. 401 – 402.
2 RICOUER, Paul. A memória, a história, o esquecimento. PÁG. 505
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Portanto,  as  transformações  que  o  espetáculo  da  ação  artística
proporciona ao local onde está inserido gera para o observador, novas memórias
ligadas ao espaço.
Christo abre mão da função de feitor único e exclusivo de suas peças de
arte, para gerar produções artísticas monumentais temporárias, com ajuda de uma
equipe por ele comandada. A presença de Javacheff,  assim como muitos outros
artistas contemporâneos que interessam-se pela esfera da arte pública, é, muitas
vezes,  tão  ou mais importante quanto a produção executada,  uma vez que é  a
presença  do  artista  que  passa  a  dar  legitimidade  ao  processo  artístico.  Para
Javacheff:
Ao longo dos milênios, por 5.000 anos, os artistas têm tentado introduzir
uma  variedade  de  qualidades  diferentes  em  suas  obras  de  arte.  Eles
usaram diferentes materiais: mármore, pedra, bronze, madeira, “fresco” e
pintura. Eles criaram imagens mitológicas e religiosas, imagens figurativas e
abstratas. Eles tentaram fazer obras maiores ou menores e de um monte de
qualidades diferentes.1
De acordo com Oliveira,a relação da obra de arte perene presente no
campo da esfera pública vem mudando a partir da década de 1990:
Abandonando uma tradicional atitude que permeava (permeia) a produção
de arte para os espaços públicos com um sentido de perenidade, um tempo
que, por ser eterno, não carece de urgência. As obras monumentais dos
espaços públicos não se degladiam com a duração da dimensão temporal
porque  parecem  sempre  ter  ocupado  o  lugar  que  ocupam,  e  que  ali
permanecerão  ad eternum, não disputando a atenção do passante quase
sempre absorto em seus pensamentos e engolfado pelo seu próprio tempo
mental.2
Oliveira concluí que:
muito  dessa  arte  ambiciosa  produzida  na  contemporaneidade  na  esfera
pública caracteriza-se como evento,  com hora marcada para começar,  e
mais  imporante,  com  hora  marcada  para  terminar,  circunscrita  em  uma
duração que não deve ser ignorada por quem não quiser ignorar a própria
obra.3
1 Disponível em: https://prezi.com/kk4ml18aqsdb/christo-and-jeanne-claude , acesso em 
21/10/2016.
2 Op. Cit., OLIVEIRA, Luiz S. P. 401
3 Ibid., P. 401
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Assim, tal pensamento confirma a teoria de Christo, de que a humanidade
passa a valorizar mais as ações ou acontecimentos momentâneos, visto que há uma
identificação entre o tempo de vida finito do ser humano e a urgência em vivê-lo da
melhor maneira possível. Para ele:
O fato de que o trabalho não permanece cria uma urgência para vê-lo. Por
exemplo, se alguém dissesse, “Oh, olhe à direita, há um arco-íris”, nunca
iriamos responder: “Eu vou olhar para ele amanhã.”
Tal cenário artístico contemporâneo, experienciado especialmente a partir
da  década  de  1960,  tem mostrado  que  a  questão  conceitual  da  arte  vem  sido
abordada de maneira cada vez mais presente. Artistas como Christo passam a fazer
cada vez menos uso dos ateliês, local eleito por artistas que, solitários, dedicavam-
se à prática artística da criação ao desenvolvimento de objetos de arte. No texto
Entre a criação e a exposição: o museu como ateliê do artista – breve introdução ao
tema, a autora Teresa Azevedo afirma:
Tradicionalmente,  as obras de arte seguem um percurso mais ou menos
estabelecido:  o artista cria a obra na privacidade do seu ateliê;  ela será
depois  exposta  num  museu  ou  galeria,  podendo  ser  eventualmente
adquirida para uma coleção institucional ou privada. O papel do artista neste
processo  será  o  de  produtor  de  um  objeto  artístico  e  neste  sentido
facilmente se percebe a importância do ateliê enquanto espaço privilegiado
de criação artística.1
Segundo Daniel  Buren, as funções de um ateliê são definidas em três
possibilidades, descritas em seu texto The Function of the Studio:
What is the function of the studio?
1. It is the place where the works originate;
2. It is generally a private place, a ivory tower perhaps;
3. It is a stationary place where portable objects are produced.2
1 AZEVEDO,  Teresa.  “Entre  a  criação  e  a  exposição:  o  museu  como  ateliê  do  artista.  Breve
introdução ao tema''. In: MIDAS [Online], 3|2014. Disponível em: https://midas.revues.org/589#ftn1,
acesso em 02/01/2017.
2 BUREN, Daniel. The function of the studio. In: October, Vol. 10 (Autumn, 1979), PÁG. 51. Tradução 
livre: “Qual é a função de um ateliê? 1. É o lugar de origem das obras; 2. É geralmente um lugar 
privado, uma torre de marfim talvez; 3. É um lugar estacionário onde objetos portáteis são 
produzidos.” Disponível em: https://www.jstor.org/stable/778628?seq=1#page_scan_tab_contents, 
acesso em 02/01/2017.
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Contudo, a relevância cada vez menor do ateliê para a prática artística,
somada a certo desinteresse do artista que atua no espaço da Arte Pública, em
relação  a  expor  seus  trabalhos  em galerias  e  museus,  configura  a  tendência  a
respeito da desmaterialização do objeto de arte. Na trajetória de Christo, o artista
produz seus desenhos esquemáticos, maquetes e colagens para, depois, produzir o
projeto  no  local  determinado  para  a  ação.  Javacheff  desenvolve  tal  conjunto  de
documentos iminentemente gráficos que servirão como auxiliares para dar base ao
projeto, em sua fase software, antes de implementar o projeto no local especificado
para a ação. As imagens a seguir fazem uma comparação entre o ateliê de Christo e
o que está sendo produzido por ele: o esboço para o projeto; e o ateliê de Gustave
Courbet (1819 - 1877), retratado pelo próprio pintor na tela O ateliê do Artista (1855),
que mostra o artista trabalhando dentro de seu ateliê, no objeto de arte final.
Os documentos, esboços, desenhos, fotografias e reproduções em escala
produzidos  na  fase  software,  resultam  num  conjunto  artístico  que  será
comercializado para financiar a execução da ação artística. Entretando, no caso de
Christo,  o resultado dos esforços é uma ação artística de caráter monumental  e
passageiro,  que  não  resulta  em  um  objeto  de  arte  comercializável,  tampouco
colecionável,  dada  sua  dimensão.  Segundo  Lucy  R.  Lippard  e  John  Chandler,
autores do texto A desmaterialização da Arte:
À medida que o trabalho é projetado no estúdio − mas executado em outro
lugar por um artífice profissional −, o objeto se torna meramente produto
final, e muitos artistas perdem interesse pela evolução física do trabalho de
arte. O ateliê vai novamente se tornando um [local de] estudo. Tal tendência
parece provocar profunda desmaterialização da arte, especialmente da arte
como objeto, e, se continuar a prevalecer, pode resultar no fato de o objeto
se tornar completamente obsoleto.1
1 LIPPARD, R. Lucy e CHANDLER, John. A desmaterialização da Arte. In: Arte & ensaios | revista do
ppgav/eba/ufrj  |  n.  25  |  maio  2013.  Disponível  em:  http://www.ppgav.eba.ufrj.br/wp-
content/uploads/2013/12/ae25_lucy.pdf, acesso em 02/01/2017.
119
Figura 46: Gustave Courbet, O ateliê do Artista (1855)
Figura 47: Nova York, 2004 Christo in his studio working on a preparatory drawing
for The Gates. Photo: Wolfgang Volz
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Os autores defendem a ideia de que a arte pode estar sendo conduzida
para dois destinos: o da arte como ideia ou o da arte como ação. Para Lippard e
Chandler:
No primeiro caso [arte como ideia], a matéria é negada, pois a sensação foi
convertida em conceito; no segundo caso [arte como ação], a matéria foi
transformada  em  energia  e  tempo-movimento.  Se  o  trabalho  de  arte
completamente conceitual,  no qual o objeto é apenas um epílogo para o
conceito plenamente desenvolvido, parece excluir  o  objet  d’art,  o mesmo
ocorre com a força “primitivizadora” de identificação sensual e envolvimento
em um trabalho tão expandido, que é inseparável de seus contextos não
artísticos.1
Segundo Azevedo:
pode entender-se que muito da produção artística contemporânea, assim
como  a  própria  organização  de  exposições  gira  em  torno  da  figura  do
artista, e já não apenas da obra de arte isolada e deslocada do seu local de
criação.2
Talvez Christo  Javacheff  tenha se  transformado em um tipo  de objeto
oriundo de sua própria arte: o ídolo, ícone de fama internacional, cuja presença é
essencial  perante suas ações; bem como é exigido de um músico sua presença
física em uma casa de shows, mesmo tendo-se suas canções gravadas e possíveis
de  reprodução.  Segundo  Miwon  Kwon,  a  impossibilidade  de  rever  trabalhos
temporários,  portanto  únicos,  como  Running  Fence,  Wrapped  Reichstag  e  The
Gates, oferece  a  oportunidade  de  reconsiderar  sua  significância  histórica,
especialmente em relação à fascinação atual pelo final dos anos 60 e 70, na arte e
na crítica.3
 
Pode-se classificar os três projetos do artista expostos nesta pesquisa,
bem como  outros  projetos  de  Javacheff,  como  ações  artísticas,  possuidoras  da
qualidade temporal e, portanto única e passageira, cujo objetivo é o evento em si e
não  a  criação  de  um  objeto  de  arte  colecionável.  O  trabalho  de  Christo  é
1 Ibid.
2 Op. Cit. AZEVEDO, Teresa.
3 KWON, Miwon. One Place Afther Another.
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monumental e teatral, como um grande espetáculo a céu aberto capaz de atrair não
só o olhar dos apreciadores, artistas ou críticos de arte, como também é capaz de
fisgar o público comum, transeuntes desavizados que, coincidentemente, nos dias
de existência destas ações de Christo, buscam um refúgio no espaço urbananizado
do Central Park, ou passeiam por Berlim nas proximidades do Reichstag ou, ainda,
dirigem pela autoestrada 101, na Califórnia. Além disso, Javacheff produz uma arte
que ao invés de ser objeto, é acontecimento.
Concluí-se, portanto, que imagem de monumentalidade e temporalidade
construída  por  Christo  aproxima-se  de  uma  arte  dotada  de  desaparecimento  e
memória.  Tal  arte  é  constituída  pela  complementaridade  entre  a  fugacidade  do
evento e o longo prazo da lembrança dos observadores, pois suas ações artísticas
temporais já estão entregues ao fator de indefinição, que é a subjetividade de cada
espectador,  durante  a  própria  apresentação,  no  momento  presente  do  projeto
inserido em seu lócus de existência.
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Figura 15: Running Fence, Desenho de Christo Javacheff (1976). Disponível em: 
http://christojeanneclaude.net/projects/running-fence, acesso em 29/12/2016.
Figura 16: Running Fence, desenho e colagem de Christo Javacheff (1973). 
Disponível em: http://christojeanneclaude.net/projects/running-fence, acesso em 
29/12/2016.
CAPÍTULO 2
Figura 17: Wrapped Monument to Vittorio Emanuele, Piazza del Duomo, Milão, 
1970. Disponível em <http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-monuments>, 
acesso em 27/12/2016.
Figura 18: Wrapped Monument to Leonardo da Vinci, Piazza della Scala, Milano, 
Italy, 1970 Photo: Harry Shunk. Disponível em 
<http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-monuments>, acesso em 
27/12/2016.
Figura 19: Palácio do Reichstag, Berlim, Alemanha. Disponível em 
<http://academytravelschools.com.au/wp-content/uploads/2012/07/Cc730385-
ModernHistory_SubjectArea_AI_ReichstagBuilding.jpg>, acesso em 27/12/2016.
Figura 20: Wrapped Reichstag (Project for West Berlin - "Der Deutsche Reichstag") 
Collage 1972, (56 x 71 cm) Pencil, charcoal, pastel, wax crayon, fabric, staples, 
photographs, map and tape. Private collection. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-reichstag?images=preparatory>, 
acesso em 27/12/2016.
Figura 21: The Pont Neuf, Wrapped (Project for Paris) Collage 1984 (28 x 35.5 cm). 
Pencil, wax crayon and tape. Photograph by Wolfgang Volz. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=the-pont-neuf-wrapped>, acesso 
em 27/12/2016.
Figura 22: The Pont Neuf Wrapped, Paris, 1975-85 Photo: Wolfgang Volz. 
Disponível em: <http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=the-pont-neuf-
wrapped>, acesso em 27/12/2016.
Figura 23: Wrapped Reichstag (Project for Berlin) Maquete, 1981. Dimensões: 85 x 
426 x 486 cm. Fabric, twine, wood and paint Photo: Wolfgang Volz. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=wrapped-reichstag>, acesso em 
27/12/2016.
Figura 24: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Roland Bauer, 1995. 
Disponível em: <http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=wrapped-
reichstag>, acesso em 27/12/2016.
Figura 25: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Wolfgang Volz, 1995. 
Disponível em: <http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=wrapped-
reichstag>, acesso em 27/12/2016.
Figura 26: Wrapped Reichstag, Berlin, 1971-95 Photo: Wolfgang Volz, 1995. 
Disponível em: <http://christojeanneclaude.net/mobile/projects?p=wrapped-
reichstag>, acesso em 27/12/2016.
Figura 27: Surrounded Islands, Biscayne Bay, Greater Miami, Florida, 1980-83 
Photo: Wolfgang Volz, 1983. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/projects/surrounded-islands>, acesso em 27/12/2016.
Figura 28: Surrounded Islands, Biscayne Bay, Greater Miami, Florida, 1980-83 
Photo: Wolfgang Volz, 1983. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/projects/surrounded-islands>, acesso em 27/12/2016.
Figuras 29, 30 e 31: Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72. Disponíveis em: 
<http://christojeanneclaude.net/projects/valley-curtain>, acesso em 27/12/2016.




Figura 33: Wrapped Reichstag, visto durante a noite, Berlin, 1971-95. Photo: 
Wolfgang Volz, 1995. Disponível em: 
<http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-reichstag>, acesso em 27/12/2016.
CAPÍTULO 3
Figura 34: Christo dirigindo trabalho na Wrapped Coast 1969. Foto: Harry Shunk. 
Disponível em: http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-coast, acesso em 
07/01/2017.
Figura 35: Lado da costa, um milhão de pés quadrados, Little Bay, Sydney, 
Austrália, 1968-69. Foto: Harry Shunk. Disponível em: 
http://christojeanneclaude.net/projects/wrapped-coast, acesso em 07/01/2017.
Figura 36: The Gates (Projeto para o Central Park NYC) Christo, Colagem (2003), 
disponível em http://www.christojeanneclaude.net/projects/the-gates, acesso em 
02/01/2017
Figura 37: The Gates (Projeto para o Central Park NYC) Christo, Desenho (2003), 
disponível em http://www.christojeanneclaude.net/projects/the-gates, acesso em 
02/01/2017
Figura 38: Christo, The Gates, Central Park, New York City, 1979-2005  Foto: 
Wolfgang Volz. Disponível em http://www.christojeanneclaude.net/projects/the-gates, 
acesso em 02/01/2017
Figura 39: Christo, Valley Curtain, Rifle, Colorado, 1970-72. Photo: Wolfgang Volz. 
Disponível em: http://www.christojeanneclaude.net/projects/valley-curtain, acesso em
02/01/2017
Figura 40: Michelangelo, Pieta, 1498 - 1500. Mármore. Disponível em: 
http://www.rome.info/michelangelo/pieta/, acesso em 03/01/2017.
Figura 41: The Gates, 2005. Foto: Eric Carvin. Disponível em: 
http://nycgates.blogspot.com.br/, acesso em 03/01/2017.
Figura 42:  Néle Azevedo, Monumento Mínimo, 2016. Inglaterra. Disponível em: 
http://www.neleazevedo.com.br/galeria-monumento-minimo, acesso em 03/01/2017.
Figura 43: Néle Azevedo, Monumento Mínimo, 2016. Paço das Artes, São Paulo. 
Disponível em: http://www.neleazevedo.com.br/galeria-monumento-minimo, acesso 
em 03/01/2017.
Figura 44:  The Gates, Central Park, New York City, 1979-2005. Foto: Wolfgang 
Volz. Disponível em http://www.christojeanneclaude.net/projects/the-gates, acesso 
em 02/01/2017.
Figura 45: The Gates, Central Park, New York City, 1979-2005. Foto: Wolfgang Volz.
Disponível em http://www.christojeanneclaude.net/projects/the-gates, acesso em 
02/01/2017.
CONCLUSÃO:
Figura 46: Gustave Courbet, O ateliê do artista, 1855. Disponível em: 
http://www.gustave-courbet.com/images/paintings/the-artists-studio.jpg, acesso em 
03/01/2017.
Figura 47: Christo em seu estúdio trabalhando em um desenho preparatório para 
The Gates, Nova York, 2004. Foto: Wolfgang Volz. Disponível em: 
http://christojeanneclaude.net/life-and-work, acesso em 03/01/2017.
